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1. UVOD

1.1 PREDSTAVENI METODOLOGIE

Ve své praci postupné pouziji dva metodologické postupy. Analyzy filmt vychazi z
teoretickych uvah amerického teoretika a historika Davida Bordwella o filmové
stylistice, které aplikuji na stylotvorné prostfedky a rezijni poetiku filmi nezavislych
reziséri z devadesatych let, pfedevSim pak na tvorbu Wese Andersona. Nasledné
provedu komparaci filmi od reziséri, kteti spolu s Andersonem debutovali
v devadesatych letech, ve vztahu mezi sebou a hlavné ve vztahu k Andersonové
poslednim snimku, AZ vyjde mésic (Moornise Kingdom, 2012). Tim vymezim
specificnost tohoto filmu v soucasné americké tvorbé. Z cetnych Bordwellovych stati
a uvah jsou pro mne zdsadni dvé oblasti. Prvni se tykd filmové stylistiky, uvedené
v knize Figures Traced in Light (2005, University of California Press). Zde autor
nabizi Ctyii zékladni funkce filmového stylu, a to denotativni, dekorativni, explicitni
a symbolickou. Blize se jednotlivymi funkcemi filmového stylu, jak je uvadi
Bordwell, budu vénovat na zévér druh¢é kapitoly, kde provedu analyzu vybranych
filmd. Druhym teoretickym konceptem je teorie zesilené kontinuity, s jejimz prvnim
nacrtem piiSel autor vroce 1979 a ktery v naslednych letech rozvinul do
plnohodnotného teoretického konceptu. Ve své stati The Art Cinema as a Mode of
Film Practice (2007, Routledge) Bordwell uvadi model aplikovani pojmu kontinuity
na nase vnimani filmu. Tvrdi, Ze mainstreamova kinematografie je od svého pocatku
v némém filmu stavéna na jednoduché konvenci kontinuitniho stfihu, ktery ovliviiuje
divackou percepci tak, ze 1 samotny divak piijima sdélované informace timto stylem
jako klasicky. Tento postup ma divdka drZet v pozornosti a generalizovat filmové
vypravéni. V nasledujicich letech, pfedevsim ve statich Poetics of Cinema (2007,
Routledge), Figures Traced in Light, a On The History of Film Style (1997, Harvard
University Press) Bordwell tuto hypotézu rozvadi a aplikuje ji na soucasnou
mainstreamovou kinematografii. V pozdgjSich tvahach pak ptfichdzi s tezi, ze se
koncept kontinuity zrychluje. PredevSim v osmdesatych letech, kdy ak¢éni
dobrodruzny film jako dominantni Zanr ovliviiuje divackou percepci, ocekavani,

rezijni poetiku a styl. Jednotlivé zabéry se pro zachovani akce zrychluji, stiih



1 informativnost se stavaji pfimocarejsi a jsou zaméteny vice na akci a podivanou,
nez na vypovédni hodnotu. Tento trend v mainstreamové kinematografii oznacuje
Bordwell jako zminénou zesilenou kontinuitu®. Jeji specifickou podobu si vzali za
svou V devadesatych letech zaCinajici reziséfi, ktefi jejim maximalizovanim, nebo
absolutnim odmitnutim pfevratili konvence hlavniho proudu a vytvofili tak novy
smér nezavislého filmu. Pro prevazujici postupy pomalych a dlouhych zabéru,
volného tempa a dlouhotrvajici hudby jsem pro potfeby prace pievraceni tohoto

konceptu nazval ,,zeslabenou kontinuitou.*

David Bordwell popisuje zesilenou kontinuitu jako soucasny ,trend“ ve
filmovém vypraveéni, kdy reziséfi maji pocit, Ze filmova akce a obrazy museji
neustale vyjadfovat pohyb. ® Vedle kontinuitniho v§voje v technologii vidi Bordwell
ptic¢inu této zmeény rezijniho postupu v natlaku televiznich stanic a novych médii a
nasledné potiebé filmového média se s tlakem vyporadat. Poznavaci znaky tohoto
filmového postupu muizou byt rychlé tempo stfihu (pro dynamictéjs$i zndzornéni
akéniho déje), akéni, ¢i dobrodruzné zanrové zatazeni, dominantni pocet detailnich
zabéri a v soucasné éfe digitalni kinematografie 1 pocitacové efekty k umocnéni
napéti. VSechny tyto aspekty jsou pfi¢inou nazvu ,,zesilend™ kontinuita (v originale
intensified continuity) a vedle rychlosti tempa filmu odkazuje také k maximalnimu
zvyraznéni napéti a emoci. Mé oznaceni rezisérui nezavislého sméru kinematografie
za tvirce ,,zeslabené® kontinuity odpovida praveé témto dvéma podminkam.

Nejde pouze o rychlost a dobu trvani zabért, ale o celkové zmirnéni napéti a
emotivnosti filmu — zpomalené scény v nezavislych filmech nejsou pouzity pro
zpomaleni situace, ale pro zmirnéni intenzity a tempa filmu (ptikladem je uvodni
titulkovd sekvence Tarantinovych Gauneru, 1992). Pojem zeslabend kontinuita
nahradila mé piedchozi uvazovani o konceptu ,,zpomalené* kontinuity, nebot’ i kdyz

se na prvni dojem zda takovy termin adekvatni, neni v ném obsazena poetika filmt

nezavislého sektoru.

2 Intensified continuity

BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Dé&jiny filmu. Vydavatelstvi AMU a Nakladatelstvi
lidové noviny, 2007. s. 717. ISBN 978-80-7331-091-2 (AMU), 978-80-7106-898-3 (NLN).
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Vymezeni zeslabené kontinuity 1ze odvodit od jejiho piedchidce. Zatimco Bordwell
popisuje zesilenou kontinuitu jako soucasny model mainstreamové kinematografie,
paralelné s ni existuje zeslabena kontinuita jako tvir¢i model nezavislého sektoru a
stejné jako jeho jednotlivi reziséfi, i princip zeslabené kontinuity nachazi svou cestu
do mainstreamové kinematografie. Zatim ovSem pouze vV podob¢ casové prodlevy —
zatimco mainstreamovy film je vystavén tak, aby kazdy zabér splnil sviij ucel a
posunul d¢j piibé¢hu kupiedu, funguje princip zeslabené kontinuity v konvenénim
filmu jako samoucelna planovana prodleva.4

Vedle Bordwellovych stati budu v této praci vychdzet i z monografii a textd o
soucasném nezavislém filmu a o filmu AZ vyjde mésic. V Ceském prostiedi se ani
jedno téma nerozebird v dostatecném rozsahu, pokud pominu jednotlivé recenze na
film v periodikach Cinepur a Cinema>, stale je na nasem tizemi Andersonova tvorba,
¢i vibec kinematografie Soucasného amerického nezavislého filmu nezmapovana
komplexné. Pii predstaveni kontextu americké nezavislé kinematografie vychazim
vedle vlastni divacké zkuSenosti z celkem Sesti publikaci reagujici bud’ na situaci
v americkém nezavislém sektoru, nebo na Andersoniv novy film, ktery pfesto Ze
prisel do kin na konci kvétna roku 2012, stihl vyvolat odpovidajici odezvu.

V této praci mi jde piedev§im o popsani vztahu filmu k ptedchozi tvorbé rezZiséra,
ktery debutoval v devadesatych letech svym osobnim manifestem — nekonvenénim
vyznanim, pficemz o deset let pozdéji uz pusobil pod hlavickou nékterého ze

slavnych Hollywoodskych studii.

scény, jez zamérné prodluzuji vyvoj ptibéhu za t¢elem humorné Zanrové frustrace — hrdina odchazi
od tajného zafizeni, jez se ma samo zniCit za pét vtefin. Tato scéna se opakuje v kazdém filmu a divak
jijiz tiikrat vidél a vi, co pfijde. V atmosféte budované pomoci hudby, hereckého vykonu i praci

s kamerou vSak k vybuchu nedojde — pfistroj je pokazeny. Takovou praci s divaickym ocekavanim a
zanrovou frustraci vyuziva Bird princip zeslabené kontinuity, kde na misto velké exploze (zesileni)
nedojde k ni¢emu (zeslabeni).

® STEJSKAL, Tomés. Az vyjde mésic/Andersoniiv privodce détskymi laskami (1. 9. 2012, Cinepur)
STRANSKY, Petr. Az vyjde mésic (12. 7. 2012, Cinema)
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Pfedmétem mého badani je zjistit jakym smérem se tvorba daného reziséra — v tomto
ptipadé¢ Wese Andersona — ubirala, jak se pod vnéjSimi vlivy proménila a jestli stale
odpovida charakteristickému stylu, ktery rezisér pouzil pfi svém nezavislém debutu.
Toto je ptipad fady rezisérl, ktefi debutovali v pribéhu devadesatych let, Casto
souhrnné¢ oznacovani jako ,,Sundance Kids“, nebo ,,Novy novy Hollywood®. Jedna
se na priklad 0 Quentina Tarantina, Roberta Rodrigueze, Paula T. Andersona, Wese
Andersona, Davida O. Russela a dalsi. Na pozadi vySe zminénych vytyCeni a
teoretickych koncepti budu demonstrovat tvorbu nékterych z nich a zkoumat, jestli
Vv soucasném Hollywoodu ptisobi piivodni nezavisly rezisér. Na filmu Az vyjde mésic
dokazi, ze v porovnani s ostatnimi reziséry si Wes Anderson stale drzi svou
uméleckou integritu a ani po osmnacti letech své kariéry neslevil ze svych
pozadavk, ba pravé naopak.

Cilem prace je tedy piedstavit film AZ vyjde mésic jako exemplarni piipad
nezavislé tvorby v soucasné studiové produkci americké kinematografie a
komparativni analyzou jej srovnat s autorovymi piedchozimi snimky, a také se

soucasnymi filmy Andersonovych generacnich i filmovych kolegi.



1.2 KRITICKA REFLEXE FILMU AZ VYJDE MESIC

Ustanoveni souc¢asného vnimani americké nezavislé produkce se budu vénovat nize,
na tomto misté¢ se zam&fim na vybrané spisy o filmu Az vyjde mésic. 1 kdyz jde o
pomérné kratkou dobu na rozsahlejsi analyzu filmu, ihned po filmové premiéie
v Cannes se objevily recenze a kritiky hodnotici Andersonovo nejnovéjsi dilo.
PredevSim v oblasti internetovych stranek a magazinti, kde je reakce prakticky
okamzita. Mezi kritiky se naslo par spist, které se o analyzu stylu Andersonova
filmu zajimaly hloubéji, i kdyZ ne doslova detailné.

Jednim z takovych je ¢lanek Sama Daviese publikovany v ¢asopise Sight &
Sound. V tomto ¢lanku se autor vyjadiuje hned k n¢kolika zasadnim momentim jak
filmu Az vyjde meésic, tak ostatni Andersonovy tvorby. Mimo jiné zde hleda
souvislost mezi novym filmem a zbytkem reZisérovy kinematografie, nebot
vyjadfuje nazor, ze jenom nejlepsi reziséii délaji filmy tak, Ze opakuji stile sami
sebe. Nejvetsi spojeni nachazi s filmem Jak jsem balil ucitelku (Rushmore, 1999), a
to ve zvyraznéni prohozeni roli dospélého a ditéte. Shodou okolnosti se také
vyjadfuje hned ke dvéma Bordwellovym zisaddm filmového stylu. O dekorativni
funkci filmu zde uvadi, Ze Andersonova prace s kostymy je natolik vyraznd a
denotativni, ze se stavaji dalezitéjSimi, nez samotné postavy, které funguji pouze
jako rozsiteni funkce kostymu (,,He doesn’t do characterisation so much as
character design“)®. Za druhé uvadi silnou funkci explicitni, kterou pripo&itava
Andersonovu vykresleni prostoru. Fikéni svéty Andersonovych filml jsou znadmy
jako idedlni mista, zakonzervovana v €ase a prostoru, nékde v idedlnim prostiedi. AZ
vyjde mésic povazuje Davies za nejvyraznéjS$i vyznani této touhy takovy svét
vytvofit, nebot’ jej rezisér doslova minimalizoval a uzaviel na jediny ostrov. Na zaver
Davies vyjmenovava nékteré ze spoleCnych jmenovateli vSech filmd Wese
Andersona, kam uvadi Sedesata 1éta, pop kulturu, kostymy a dekorace, a zamysli se
nad moznosti sestaveni zcela nového filmu, poskladaného pouze z téchto

charakteristickych znak.

® DAVIES, Sam. Moonrise Kingdom. Sight&Sound, 2012, &. 7, s. 68 — 69.
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Obdobné se na film diva americky filmai a publicista Todd McCarthy, ktery si ve
svém c¢lanku pro Hollywood Reporter v§ima piedevsim dekorativni funkce kostymu
a filmové hudby. Vedle toho se vSak dotkl tématu mladé lasky, kterou v jistém
smyslu ptirovnava k filmu Ziji vnoci (Nicholas Ray, 1949) a uvahy o naivité
ptib¢hu, protoze ackoliv mladi utikaji z domova, nemaji kam, nebot’ jsou na ostrové.
Celé to zavrSuje zcela spravnym postichem o Andersonové systému nahliZzeni na véc.
Vs§ima si, ze a¢ v nevyspélém veéku, jednaji mladi hrdinové nejracionélnéji ze vsech,
protoze maji sviij zptsob, jak pohlizet na svét. Hlavni hrdina Sam ptes své bryle,
hrdinka Suzy zpoza pteexponovanych o€nich stind.

Richard Corliss v ¢lanku pro magazin Time vyzdvihuje pfedevsim piibuznost filmu
Kk filmu Jak jsem balil ucitelku a vénuje se detailni analyze Andersonovy oblibenosti
pro tzv. ,,dollhouse”’ systém zabéri. Jako jediny viak spojil film A2 vyjde mésic
s ptedchozimi v jeho oc€ividném, avSak ne napadném motivu hleddni vnitiniho ja.
Stejny problém, jaky zazivali v§ichni Tenenbaumovi z filmu Takova zvidstni rodinka
(Royal Tenenbaums, 2001), Steve Zissou v Zivotu pod vodou (Life Aquatic with
Steve Zissou, 2005), bratiéi Whitmanovi v Darjeeling srucenim omezenym
(Darjeeling Limited, 2007) a stal se hybnou silou i ve Fantastickém panu Lisdkovi
(Fantastic Mr. Fox, 2010). Toto hledani spojuje Corliss pravé s Andersonovym
nutkanim nahlizet na véci zvenku, jako do domecku pro panenky, nebo — kdyz
pfipojime McCarthovu tivahu — nechava hrdiny na ostrové, aby hledani nemohli
uniknout. Dalsi autofi a publicisté se v kratkych novinovych reflexich pouze dotykaji
jednotlivych témat a motivil, jako je samota, hledani, a hlavné stylisticka hodnota
filmu. Podobné jako vySe jmenovani autofi se i ja soustfedim na nalezeni spojeni
mezi nejnovej$im Andersonovym filmem a jeho ptedchiidei. Na poli rezijni stylizace
a inscenovani budu také pfirovnavat praci vybranych reziséri vyslych ze stejného
prostfedi jako Anderson. Pro zkoumani americké nezavislé viny devadesatych let a
jejich pocatkl si vS§ak musime pfipomenout kontext tvorby nezavislych reziséra této

dekady.

" viz Obrazova piiloha 1
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O americkém nezavislém filmu vznikla fada publikaci, které se vSak pouze
kategoricky vénuji vyjmenovani jednotlivych reziséra a analyzami pfislusnych filmda.
Casto jsou tyto knihy organizovany podle genderu, rasy, ¢i typu produkce. Takové
knihy jsou naptiklad i American Independent ze série Directory of World Cinema
(2010, Intellect Ltd) editora Johna Berry, nebo kniha American Independent Cinema
(2005, Indiana University Press) od Geoffa Kinga. V této praci jsem se zaméfil na
Clanky, které se vztahuji k souc¢asné nezavislé tvorbé z vice inovativnich hledisek;
¢lanky, které se snazi hledat spojitosti s minulymi uspéchy narodni kinematografie a
vymezuji soucasna dila v kontextu ostatniho mainstreamu. Mezi takové staté se
pocita ¢lanek nazvany Smart Cinema od Jeffreyho Sconceho, uvetejnéného v kolekci
Contemporary American Cinema (2006, Open University Press) editort Lindy
Williamsové a Michaela Hammonda. Sconce se zde mimo analyzovani stylu reZiséri
devadesatych let (vyzdvihuje stejné postichy jako James Mottram v knize® ze
stejné¢ho roku a tam, kde Mottram pouziva termin ,,Sundance Kids“ uzivd Sconce
»Smart Cinema®) zabyva stejnym tématem, které jsem si vytycil v této praci, a to
porovnat rezijni styl rezisérii v devadesatych letech a v soucasnosti. Na zavér ¢lanku
uvadi myslenku, co se stalo pfi¢inou zmény ve stylu téchto reziséri. Jako jednu
z moznych odpovédi nabizi tragédii ze zari v roce 2001, po kterém dle Sconceho
zacala byt ironie (mnohdy kli¢ovy prvek ve tvorbé téchto reziséril) tabu. Jako ptiklad
reziséra stale tvoficiho ve stylu devadesatych let uvadi pravé Wese Andersona a jeho
Zivot pod vodou, naopak jako druhy typ p¥ipadu nabizi za ptiklad proménu u reziséra
Alexandra Paynea (O Schmidtovi, 2002, Bokovka, 2004).

Dalsi, jiz $ifeji zaméfenou studii je kapitola s nazvem Indiewood Inside the Studios
z knihy Indiewood, USA: Where Hollywood Meets Independent Cinema (2009, I. B.
Tauris). Tato kniha od spisovatele Geoffa Kinga je, jak ndzev napovida, zamétena na
definovani hranice mezi nezavislym sektorem a studiovym mainstreamem soucasné

americké kinematografie.

® MOTTRAM, James. The Sundance Kids: How the Mavericks Took Back Hollywood. Faber & Faber,
2006. s. 480. ISBN 978-0-86547-967-8.
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Ve vySe jmenované kapitole se King zabyva ptipady filmi Americkd Krdasa (Sam
Mendez, 1999) a T7i krdlové (David O. Russell, 1999). Na téchto dvou filmech
demonstruje moznost uzké spoluprace obou sektori a dokazuje, ze 1 =za
zvyhodnénych produkénich podminek mitize vzniknout film, ktery je vSeobecné
pfijiman jako nezavisly. Kromé toho povazuje rok 1999 jako meznik, kdy se
nezavisli filmaii dostali do studiového systému (opét fakt, ktery o tfi roky diive
vypozoroval James Mottram). King vSak pfevadi pozornost na personalni odvétvi
kinematografie, kterému, ac¢ nepochybné dilezitému, nikdo z jinych autorii
nevénoval pfili§ pozornosti. Kromé nastupu reziséri v devadesatych letech
zdaraziuje také ptichod novych producentti a vykonnych ttrednikt do studii. Lidi,
ktefi se stejné jako filmovi reziséfi nebali ve svém oboru riskovat. Zmiiluje mimo
jiné Billa Gerbera a Lorenza di Bonaventuru (77 kralové, 1999, Matrix, 1999) u
spole¢nosti Warner, Stacey Snider (Erin Brockovich, 2001, Ztraceno v prekladu,
2003) u Universalu a Mikea de Lucu (Hrisné noci, 1997, Magnolia, 1999) v New
Line.?

Jako tieti vychozi studii o nezavislém sektoru jsem zvolil stat’ Johna Berry nazvanou
Selective Exhibition: The Sundance Film Festival and its Significance to the
Independent Sector vydanou v roce 2008 ve sborniku Declaration of Independence:
American Cinema and the Partiality of Independent Production (Intellect Ltd.).
Studie potvrzuje Mottramovo motto, Ze vychozim a spojovacim bodem amerického
nezavislého filmu je filmovy festival Sundance. Pfedevsim, jak Berra uvadi, diky
festivalové jedinecnosti v moznostech uvadéni dél a filma, které se jinym zptisobem
do distribuce nemohou dostat (tzv. selective exhibition, jak uvadi v ndzvu ¢lanku).
Krom¢ detailniho popisu rozliSeni tohoto festivalu od ostatnich mezinarodnich
udalosti — pfevazné Cannes a Benatek, zde vyzdvihuje diraz reZisérovych predloh a
vzoru a nabada kritiky, aby tento vztah ,,starého a nového* nebrali jako negativum,

ale naopak, jako novou invenci na poli stylistiky a narativu.

9V zavorce jsou uvedeny filmy, o které se jednotlivi producenti zaslouzili i proti viili studii.
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Jiz ne€kolikrat jsem se doposud zminil o Jamesi Mottramovi a jeho knize z roku 2006.
Publikace The Sundance Kids: How the Mavericks Took Back Hollywood™ je
naprosto zasadnim poc¢inem na poli popularni filmografické publikace, nebot’ se jako
jedna z prvnich pokusila komplexné zachytit vyvoj, proménu a fenomén rezisérd
z devadesatych let, spojené jednou platformou v podobé festivalu Sundance
v americkém stat¢ Utah. Jako jediny se odbornéji, i kdyz ne akademicky vénuje
pravé Wesi Andersonovi, a to v kapitolach: Second Wave, Genre Il: School days,
Family ties, a Top of the Bill. Vtéchto ¢tyfech oddilech podava Mottram
nejpiehlednéjsi vyvoj Andersonovy filmové poetiky v pribéhu nultych let. Kniha se
stala zdkladem mé bakaldiské prace vénujici se inscenovani v Andersonovych

filmech a dosud nebyla svou kvalitou nahrazena.

2. AMERICKA NEZAVISLA KINEMATOGRAFIE - 90. LETA,
JEJI SPECIFIKA A USTANOVENI ZAKLADNICH POJMU

V soucasné dob¢ se filmovy prumysl nachazi v situaci, kdy je hranice mezi
nezavislym filmovym sektorem a mainstreamovou studiovou produkci uzsi nez kdy
pred tim. Jesté ve zlaté éfe Hollywoodskych studii, jak byvaji nazyvana léta 1930—
1960, se za nezavisly film pocitalo vSe, co nebylo produkovano nckterym z tzv.
Majors studii™’. Dnes dostavaji nezavisli filmati k dispozici miliénové rozpoéty na
své nové filmy, jsou podporovani specialné zaloZzenymi studii'® a Gasto mohou

pocitat s plnou produkéni zastitou jakéhokoliv mainstreamového filmu.

' MOTTRAM, James. The Sundance Kids: How the Mavericks Took Back Hollywood. Faber &
Faber, 2006. s. 480. ISBN 978-0-86547-967-8.

11V tak zvané zlaté éte Hollywoodu tvofily ,,Velkou pétku studia RKO, 20th Century fox, MGM,
United Artists a Warner Bros a ,,Malou trojku‘ studia Paramount, Columbia a Universal. Dne$ni
,»Velkou Sestku® tvoii 20th Century Fox, Warner Bros., Paramount Pictures, Columbia Pictures,
Universal Pictures a Walt Disney Pictures.

12 Kazdé z Majors studii méa svou ,,nezavislou® dcefinou spole¢nost, na piiklad Paramount —
Paramount Vantage, Universal — Focus Features, 20th Century Fox — Fox Searchlight Pictures a dalsi.
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Nezavislost se tak presunula z produkce do oblasti vyznamové a kontextualni.
Soucasny nezavisly film se li§i zejména svou stylistikou. VSe, co nenapliiuje
mainstreamovy kodex, tj. rychly stiih zabéru, digitalni efekty, velké vypravy,
honicky, exploze a prestielky (aspekty zesilené kontinuity) — tedy zénr ak¢niho filmu
— se povazuje za nezavisly, neboli indie film (zkratka od slova independent —
nezavisly). Soucasné oznaceni indie je samo o sobé specifické a vztahuje se k tomu,
jak se dnes k takovému druhu filmu pfistupuje. Dokud byl klasicky independent film,
jak byly oznacovany filmy Jima Jarmusche z osmdesatych let, znamenalo to
dodrzovani ustanovenych hodnot nezéavislého filmu, tedy pouzivani nehercti, pouze
zakladni filmova technika a nizky rozpocet (film Podivnéjsi nez rdj, 1984). Tak jak
zminuji Mottram a King13, bylo to na pfelomu tohoto tisicileti, kdy nezavisli tvirci
ziskali popularitu a vliv a oznadeni independent se zkratilo na indie. V hudebni
oblasti bylo toto oznaceni zabehnuto uz od osmdesatych let, a prave diky velké mite
odkazli a referenci ve tvorbé rezisérii devadesatych let a let nultych se nezavisly
americky film zpopularizoval a dnes byva oznaovan za indie.

V této dobé€ se poprvé vyskytuje spoluprace studiového systému s tviréim a
originalnim piistupem filmového tvirce, kterd je dnes stale Castéjsi. Da se namitnout,
ze mnozi z reziséri tzv. Nového nového Hollywoodu nikdy mimo studiovy systém
nepracovali, ale pfesto jsou do skupiny fazeni. Jde o riznorodou miru spoluprace,
kterou rezisér ve skupiné figuruje. A€ kratce po svém etablovani zacali disponovat
studiovymi ¢astkami, vzdy pfisli S novymi postupy bud’ ve filmové stylistice, nebo
Vv jeho vyrobé. Jako piiklad muze slouzit tvorba reziséra Davida Finchera. I ptes fakt,
ze jeho prvni celovecerni film Vetrelec® (1992) vysel pod zastitou studia 20th

Century Fox, nespliioval tehdejsi konvencni pozadavky.

¥ MOTTRAM, James. The Sundance Kids: How the Mavericks Took Back Hollywood. Faber &
Faber, 2006. s. 255. ISBN 978-0-86547-967-8.
KING, Geoff. Indiewood, USA: Where Hollywood meets Independent Cinema, I. B. Tauris, 2009. s.
191. ISBN 978-1845118259
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Scénat se nekolikrat predélaval a Fincher, ktery k filmu pfisel od nataceni reklam a
videoklipti u spole¢nosti Propaganda Films, se zatekl, ze nebude délat filmy poplatné
tehdej$im mainstreamovym produkénim podminkam.** Tuto vizi rozvinul a naplnil
ve svych dalSich filmech, Sedm (1995) a Hra (1997), které stoji v opozici tehdej$im
trhakdm jako Mizerové (1995), nebo Skala (1996) reziséra Michaela Baye.

V roce 1989 zaznamenal americky nezavisly film prvni celosvétovy uspéch,
kdyz film Sex, /Zi a video Stevena Soderbergha ziskal hlavni ocenéni na prestiznim
filmovém festivalu v Cannes. Tento uspéch zménil nejen vnimani Sirokého
obecenstva tohoto specifického druhu kinematografie, ale také pfistup filmovych
studii k tomuto odvétvi. Filmovi producenti ihned piedvidali rozmach specifického
filmového sméru. Zacala se zakladat studia orientovand pouze na nezavisly film a
jind se na podobny druh kinematografie pfeorientovala. Velka hollywoodské studia
nestala pozadu, a bud’ zfizovala jednotlivd odvétvi, nebo rovnou skupovala mensi
spoleCnosti. At jednim, nebo druhym zpiisobem, americkému nezavislému filmu se
dostavalo podpory a ptizn¢ jak financni, tak 1 divacké. Hlavni zménou a rozdilem ve
vyvoji oproti nezdvislym filmafim pfedchozich let se stalo rozvijeni, a hledani
nového pouziti pro staré zanry. Bourala se konvenc¢ni percepce mainstreamové
kinematografie a stejn¢ jako v sedmdesatych letech privedla nova vina amerického
nezavislého filmu do kin mladé divéky, a svou netradi¢ni formou tak péstovala nové
filmafe pro nadchdzejici nulta 1éta. Zasadni roli na edukativni a propagacni Grovni
hraji také filmové festivaly, pfedevSim americky Sundance, ktery prostiednictvim
laboratoti podporuje nezavisly film jiz od osmdesatych let. Ve zminéné publikaci
z roku 2006 se autor James Mottram zamétuje praveé na vztah mezi novymi reziséry a
timto festivalem, coby katalyzatorem nezavislych filmait a nasledné sleduje tvorbu
téch né€kolika nejvyznamnéjSich od debutl po rok 2006. Tak se v devadesatych
letech setkavame s ,.¢7idou roku 92, | Pizza Knights, coz jsou nékteré z nazvu pro
novou vinu reziséri z devadesatych let, ktefi byvaji jednotné nazyvani jako

»oundance Kids®, ¢i ,,Novy novy Hollywood".

14 “ - . . . , wv vy I3 % v . . 7o .

Vetielec® je v distribuci ve dvou verzich, b&zné a rozsifené, pri¢emz David Fincher se nehlési ani
k jedné. Prvni verzi producenti studia sestifhali bez jeho védomi, druhou rozsifenou verzi, sice
upravili dle Fincherovych poznamek, ale stale bez jeho osobni spoluprace.
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Zatimco Sundance Kids je oznaceni vystihujici geograficky ptvod reziséri, Novy
novy Hollywood reaguje na ptivod umélecky. Rozdil, ¢i inovace téchto autort totiz
spo¢iva pravé v navazani své prace na autory z Sedesatych a sedmdesatych let.
Otevien¢ ve své tvorbé odkazuji, ¢i pfiznavaji vlivy francouzské nové viny,
japonskych akénich filmi, ¢i tvorbu tzv. ,filmovych spratkii, americkych reziséri
sedmdesatych let. Na rozdil amerického nezavislého filmu, ktery se v osmdesatych
letech formoval v tvorb¢ Jima Jarmusche, nebo bratii Coenovych, devadesata 1éta se
nesnazila pfijit snéim novym v oblasti zanrového pojeti. Pravé naopak.
Vyzdvihnutim a posilenim tvorby svych pfedchidct, hleddnim novych cest jak
zprostiedkovat staré piibchy a orientace na mladé publikum déla stylistiku rezisért

devadesatych let natolik specifickymi.

2.1 NEZAVISLI TVURCI DNES — TVORBA KEVINA SMITHE A QUENTINA TARANTINA
V 90. LETECH A DNES.

Pro porovndni a demonstraci vySe zminénych tvah jsem se rozhodl provést
komparativni analyzu typické tvorby dvou rezisérti, zaméfenou na srovnani jejich
rezijni poetiky pted rokem 2001 a po ném (rozdéleni vymezuji ptfelomem tisicileti,
rok 2001 potom proto, Ze nékterym rozdélanym filmim se nepodafilo diive dostat do
distribuce). Nejednd se mi o detailni vypsani charakteristickych znak, nebo o jinou
objevnou analyzu, chci pouze demonstrovat proménu (¢i naopak stalost)
rezisérovych praktik pod vlivem doby, filmovych studii, nové technologie apod. Oba
reziséfi, které jsem pro srovnani zvolil, predstavuji extrémni piiklady v opacnych
situacich.

Prvnim reZisérem je Kevin Smith, filmaf z New Jersey, ktery je idealnim
piikladem promény filmového stylu pod natlakem studii. Smithiiv debut Mladi muzi
za pultem (1994) byl demonstrativni piiklad tehdejsiho ptistupu k filmovému médiu.
Jako jeden z mala filmait zacinajiciho v této dobé nema nic spolecného s filmovym
festivalem v Sundance, to ale nic neméni na faktu, Ze se Svym stylem tamé&jSim

filmaiim velmi blizi, dokonce je mozna i zastiiiuje.
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Smith nato€il svlij film za tehdy rekordnich dvacet tisic dolarG (nizsi byly jen
naklady na Rodriguezova El Mariachiho, 1992, ktery se povedl autorim dat
dohromady za pouhé tfi tisice dolari). Smith s pouhou zakladni filmovou technikou a
par znamymi zacal sérii svych tzv. konverzacnich filmt, kdy je kladen diraz na
scénaf a jakakoliv filmova stylistika se mu podtizuje. Casto jsou pouzity ruéni zabéry
kamery — které¢ spolupracuji s ideou nezavislé atmosféry — a stiihy jsou nahrazeny
Svenkovanim, aby byly zachyceny kontinuitné ¢asto improvizované rozhovory a
nazory herci / amatéri. Vedle zékladniho pfistupu k dialogiim Smith také ptisel
s centralizovanim svého déje na jedno misto, coz z produkéniho hlediska 1ze opét
vnimat jako snizeni nakladd, na které tehdy nebyli penize. Ve svych filmech se
Smith stejné jako spousta jeho kolegl drzi ovéfenych hercli (Casto kamarada), kteti
se objevuji napfi¢ riznymi filmy. Mimo to dovedl Smith tuto strategii do extrému
v podob¢ postav Jaye a Mlcenlivého Boba (Jasona Mewese a Kevina Smithe
samotného), ktefi se na rozdil od ostatnich hercti objevuji ve vSech filmech i pod
stejnym jménem. Do série téchto filma se pocitaji Fldkaci (1995), jistym zplsobem i
Hledam Amy (1997) Dogma (1999) a Jay a Micenlivy Bob vraci uder (2001). | kdyz
je pravda, Ze stale na vétSin€ svych filmu spolupracuje se studiem bratii Weinsteinti
(do roku 2005 pod nazvem Miramax, dnes The Weinstein Company), pfisla v jeho
kariéte doba, kdy se obratil ke svému zabéhnutému systému zady a natocil typicky
studiovy snimek, cemuZ napovidad zmé&na Zanru 1 rozpoctu.

Takovy ptipad nastal v podobé& filmu Tdta na plny uvazek (2003), kdy se stejnym
ansamblem herct z pfedchozich snimki natocil studiovou romantickou komedii. Se
stejnymi herci a stejnym motivem New Jersey dostal film né€kolikandsobné vétsi
rozpocet neZ minulé Smithovi filmy a mél potencial stat se podzimnim hitem sezony,
avSak se tak nestalo, nebot divaci odmitli Smithovo nové zaméteni (pfedevsim
zanrové). Obdobny piipad nastal s filmem Poldové (2010), kdy opét vybocil ze
svého Zanru a natoCil krimi komedii podporovanou studiem Warner Bros. Zde uz
film postrada jakoukoliv Smithovu zakladni poetiku a film se nevykazuje zddnou ze

¢tyt vySe zminénych funkci, jak je nastinil Bordwell.
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Pokud tedy srovnam a analyzuji jeho prvni film a film zroku 2010 v ramci
navrhované funkce filmového stylu, dostanu nasledujici: Ve svém debutu se
Smithovi jedinecné povedlo vSechny Ctyfi funkce filmového stylu propojit tak, ze ve
vysledku na sebe navazovaly. Denotativni funkci zavadi divdaka do prostiedi
predmésti New Jersey, je mu predstaven homogenni svét a jeho postavy, jako Dante,
Jay a podobné. Tento svét a jeho postavy jej mimo svou denotativni funkci taky
oslovuji funkci expresivni, ktera se veskerymi prosttedky snazi vyvolat dojem a pocit
tam¢jSi atmosféry, téma maloméstactvi a bezvyznamnosti. Tato funkce také
spolupracuje s funkci dekorativni, ktera je pfimocafe zamétfena na divaka, ktery si
ma vsimat vyzdoby a dekoraci ptfedstavovanych fikénich mist, které v ném
expresivné vyvolavaji pocit malosti, stisnénosti a jiz zminéné bezvyznamnosti (maly
obchod se smiSenym zbozim, kde si lidé kupuji pouze cigarety a kdvu, navdzany na
zivot dvou hlavnich postav, které jsou v tomto zivoté uvéznény, jedna dobrovolné,
druhé néhodou), pfi¢emz vSechny tyto poznamky usti do posledni funkce filmového
stylu, tedy do funkce symbolické, kdy vSe, co autor divdkovi predstavuje, déla ze
zadostiu¢inéni vlastni potfeby prevést svij svét na médium a sdilet jej s celym
svétem. Divak znaly produkénich okolnosti filmu pochopi symbolicky vyznam stylu
filmu i ve Smithové Zivoté samotném, nebot’ cely debut Mladi muzi za pultem jsou
jen piepsané zkuSenosti jeho autora. Ve shrnuti na divdka postavy a vybudovany
fikéni svét a styl, jak jsou zobrazeny zarovei, piisobi expresivné (nebo vyvolavaji
expresivni emoce), dekorativné a pro mnohé 1 symbolicky. Naopak nové¢jsi film
Poldové z roku 2010 postrada jakoukoliv vyznamovou stylovou funkci filmového
dila. Smith, sam velky fanousek popularni kultury a s ni spojenych filmt (ve vSech
filmech jsou zminovany Hvézdné Valky, Kevin Smith se objevil jako herec ve
Smrtonosné Pasti 4.0), dostal moznost podle svého uvazeni oprasit Zanr policejnich
buddy filmt (ve stejném roce byla uvedena i podobnd komedie Benga Vv zdloze
reziséra Adama McKaye). Denotativni funkci Smith prezentuje dobfe znamé
prostfedi policejnich filmu, které misto Ustiedni policejni dvojice evokuje herec
Bruce Willis v jedné z téchto roli. Thned se pfipomenou fransizy Smrtonosnd zbran,

Smrtonosna past nebo Mizerové.

-19 -



Dekorativni 1 symbolickéd funkce odkazuje prave na tyto filmy a ustanovuje tak film
jako jakousi poctu kdysi ustifednimu zanru policejnich krimi filmi, ov§em nic jiného.
Jak filmu Tdta na plny vazek, tak Poldii se Smith pozdé&ji ziekl, zduraznujic to
slovy: ,,Nejsou to mé filmy, jsou to filmy, na které jsem byl najat, abych je natocil.
("Not MY movie; a movie | was hired to direct)" V podstaté tim shrnuje cely
problém do jedné véty, ale stale je platny fakt, Ze Smith je rezisér, ktery se nedrzi
svych zasad ustanovenych ve svych prvnich filmech.

Ne tak druhy demonstrovany piipad v podobé filmové hvézdy16 Quentina
Tarantina. Slavny filmovy samouk ziskal pozornost pfedevSim kvuli renesanci
kriminalniho zanru. Jeho debutovy snimek Gauneri z roku 1992 spojil vse, co bylo
pro tehdejsi nezavisly film typické. Navaznost na praci rezisériit Nového Hollywoodu
sedmdesatych let, adorace popularni kultury, pfedevS§im co se hudby tyce a odvaha
nového pristupu k zavedenému systému. Za dvacet let od svého prvniho snimku se
Tarantino vice méné neodchylil od téchto zasad. I ptes rozsiteni spoluprace s novymi
herci, vyssi rozpoCty a lehkou obménu stylu (pfedevsim rychlejsi série Kill Bill, 2003
a 2004) jsou Tarantinovy filmy stile jednoduse rozpoznatelné pies jeho stylistické
postupy. Nasledujici popsani funkci filmového stylu tedy plati pro vSechny jeho
filmy od Gaunerii po Hanebné pancharty (2009). Pies denotativni funkci Tarantino
vede pozorovatele do fik¢nich svéti plnych nasili a krutosti, ovSem podle
homogennich pravidel jsou tyto vlastnosti brany s nadhledem a ironii. Expresivni a
dekorativni funkce v téchto filmech splyvaji v jednu a jejich umyslem je ozvlastnit
fikéni svéty. Tak na nas plisobi jména postav v Gaunerech, auto Cerné mamby v Kill
Bill, nebo dymka plukovnika Landy v Hanebnych panchartech. Symbolicka funkce
je pak v jeho filmech nejvyraznéjsi, nebot’ odkazuje k celé fad¢ vliva a referenci. Tak
Ize ve filmech spatfit uryvky ze stylu Martina Scorseseho, japonskych yakuza filmu a

anime, ¢i (v rané éte) vetSiny kriminalnich filmt populérnich v osmdesatych letech.

15 Z osobni korespondence s fanousky na sociélni siti. Dostupny na internetovych strankach
<https://twitter.com/ThatKevinSmith/status/6444816881>

18 James Mottram ve své knize uvadi, Ze Tarantino spustil fenomén ,,director-as-rock-star*. (s. 30)
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3. WES ANDERSON

3.1 PROMENA ANDERSONOVY POETIKY V PRUBEHU NULTYCH LET.

Wes Anderson do nezavislého proudu americké kinematografie vkrocil v roce 1996
parafrazovanim krimindlniho Zzdnru Nového Hollywoodu. Spravné byva spolu
s mladsimi reziséry oznacovén jako tak zvana druha generace,’’ nebot v dobg, kdy
Anderson debutoval, méli prvni reziséfi (Tarantino, Rodriguez, Russell) své prvni
filmy a zna¢nou popularitu za sebou. Andersonova tvorba se da rozd¢lit do dvou
obdobi, rozdé€lenych podle jeho piistupu k filmové latce, stylotvornym prostredkim,
ale 1 osobnim navykam: ,,...dokud Anderson nezmenil sviij vzhled u nataceni svého
ctvrtého filmu, tak se svymi predepsanymi dioptrickymi brylemi, chomacem hnédych
viasu a tilky dokonce vypadal, jako jeden ze svych charakteri®, .,...nyni vypadd
mnohem vice rezvisérslg/“).18

Cela devadesata 1éta spolu s prvnim filmem nového tisicileti z roku 2001 tak patii do
Andersonovy rané tvorby. Jedna se o obdobi, kdy Anderson hledal sviij vyjadfovaci
styl, spravné stylotvorné postupy a celkové formoval svou jedine¢nou vizi. Uz
vV prvnich dvou filmech lze spatfit pravé takovéto vzorce hledani. Jak Grazlové
(Bottle Rocket, 1996), tak Jak jsem balil ucitelku (Rushmore, 1998) v sobé maji néco,
co bylo v pozdéjsi tvorbé rozvedeno do dokonalosti a naopak jsou zde ¢asti, které se
uz neobjevily. Naptiklad krimindlni Zanr debutovych Grdzlu, ¢i industridlné moderni
prvky soucasnosti V Jak jsem balil ucitelku (v rukou Hermana Bluma je poprvé a

naposledy mobilni telefon).

17 r ~ S ’ , . , « e 41 s wr Vo o1 een
Je znamo, ze pravé svym debutem Anderson vychdzel z Tarantina, ktery kriminalni zanr ozivil jiz o
Ctyfi roky diive.

8 (... until he changed his appearance during the shot of his fourth film, Anderson, with his
prescription glasses, tufts of brown hair and tank tops, even looked like one of his creations*, ,, ...he’s
looking more directorial ).

MOTTRAM, James. The Sundance Kids: How the Mavericks Took Back Hollywood. Faber & Faber,
2006. s. 136 a 395. ISBN 978-0-86547-967-8.
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Tyto stylistické a formalni prvky se sjednotily ve filmu z roku 2001 Takova zviastni
rodinka, ktera proto ptedstavuje vrchol tohoto rané¢ho obdobi. VSechny rané
celovecerni filmy se vyznaCuji umirnénou praci s kamerou, kterd je podfizena
herecké akci a inscenovani uvnitf mizanscény. Za pét let, které ubchly od
Andersonova debutu po Takovou zviastni rodinku, se Anderson obklopil stalym
tymem spolupracovnikti, ktefi dodavali jeho filmim typickou jednotu a
rozpoznatelnost. Nejde pouze o herce, kam patii Owen a Luke Wilsonovi, Bill
Murray, Seymour Cassel, Kumar Pallana, nebo Anjelica Huston, ale i o ¢leny tymu
za kamerou. Do roku 2001 byli stalymi spolupracovniky kostymni navrhéaika Karen
Patch, architekt scény David Wasco, ¢i Owen Wilson jako scénarista. Po tspéchu
filmu Takova zvlastni rodinka a prvni nominaci na Oskara za nejlepsi puvodni scénat
vSak pfiSla vySe zminovana zména.

Od piiprav na novy film Zivot pod vodou se zaaly u Andersonovych filmi
objevovat vychylky od piivodné ustalené stylistické normy. Vyuzivani tak zvanych
,»A“ listovych celebrit do roli — od roku 2004 po Fantastického pana Lisdka (2010)
to byli na ptiklad Cate Blanchetova, Jeff Goldblum, Adrien Brody, George Clooney,
nebo Meryl Streepovd — podnitilo filmové kritiky nahlizet na Andersonovy filmy
z jiného uhlu pohledu, jako na filmy, které jsou hodny piednich celebrit. Od roku
2004 se také stale obmenuje produkéni tym, ktery uz neoplyva jednotou jako v dobé
Andersonovych zacatkt. Spojitost s minulou tvorbou udrzuje s rezisérem kameraman
Robert D. Yeoman (kromé& Fantastického pana Lisdka spolupracoval na vSech
celovecernich 1 kratkometraznich filmech, stejné jako na reklaméach a jinych
vizualnich spotech) a Randall Poster spolu s Alexandrem Desplatem z hudebniho
oddéleni (koordinator a skladatel). Diky slavnym jméniim v hereckém ansdmblu
nejde diive ustanovenou jednotu najit ani u obsazeni. Na dalSich postech produkéni
jednotky se vSak vysttidala renomovana jména, ktera svym zptisobem ovlivnila vyraz
Andersonovych filmt. Mila Canonero, slavna italska navrhaika® mé na svédomi
ervené &epicky posadky kapitana Zissoua v Zivotu pod vodou, stejné jako specifické

kufry bratrit Whitmanovych v Darjeelingu s rucenim omezenym .

19 spolupréce na filmech Cotton club, (Francis F. Coppola. 1984); Kmotr 111, (Francis F. Coppola.
1990); Solaris, (Steven Soderbergh, 2002); Marie Antoinetta, (Sofia Coppola, 2007)
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Zménu pro Andersonovy filmy také znamenala pfitomnost amerického producenta
Scotta Rudina. Byvaly $¢f studia 20th Century Fox zacal systematicky podporovat
nezavislou scénu a k Wesu Andersonovi se dostal pii jeho tfetim snimku a
spoluprace trva dodnes. Je to pravé Rudin, ktery stoji za dnesni podobou amerického
nezavislého filmu. Jednak je schopen podporovat slibné rezisérské debuty (Vyfic!
Drew Barrymore, 2008), ale zaroven funguje uvnitf systému a podporuje slibné
projekty a reZiséry, jako napiiklad The Social Network Davida Finchera z roku 2011.
Na vytvarné podob¢ scény se po tiileté spolupraci s Davidem Wascoem podilel Mark
Friedberg®, jehoz prace je k vidéni ve filmech Jima Jarmusche (Kafe a cigdra, 2003,
Zlomené kvetiny, 2006), nebo ve filmu Charlieho Kaufmana Synekdocha New York,
2008.

Nulta léta navic pfinesla zménu v praci s prostorem a casem, které Anderson
spojuje do vytvareni fikéniho svéta svych filmt. Mista i ¢as ptipominaji néco, co je
dobfe znamé, ale nikdy piesné urcené. Z pouzitych dekoraci a rekvizit se divak na
zaklad¢ zkuSenosti a znalosti historie domnivd, ze se nachdzi v Sedesatych, ¢i
sedmdesatych letech minulého stoleti. Nejen, ze Anderson tuto tezi nepotvrdi, on se
ji vlibec nezabyva, nebo ji vyvraci. V Takové zvlastni rodince, vrcholu jeho rané éry,
se nachazi hned n¢kolik prikladu, jako preference gramofonovych desek, interkomu
a psacich stroju. Hned prvni zabér filmu, kde si neznama osoba pujcuje knihu, je
prezentovan ve starém stylu, kdy je vypijcka vyfeSena razitkem namisto
elektronického postupu soucasnosti. Ve filmu jsou dva ruSivé elementy vnimani
Casu, a to vnfkolika vtefinovém =zabéru bytu Chaze se syny, ktery oplyva
modernismem, a v uplné poslednim zabéru filmu, kdy je na ndhrobku zemielé hlavni
postavy uveden rok umrti jako 2001. Kromé téchto dvou indicii vSe napovida faktu,
ze se d¢j odehrava v minulosti — od typu aut, rekvizit i kostymu. Pfikladem prace
s prostorem je scéna, kde postava Pagody stoji na velmi oblibeném a znamém
scenerickém vyjevu v New Yorku piesné na misté, odkud obvykle byva vidét Socha

svobody.

20 viz Obrazova piiloha 2
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Umisténim Pagody pifesné¢ pied sochu Anderson jasn¢ sdéluje, ze jde o mésto
podobné New Yorku, mozna dokonce o New York, ale s jistotou to nelze zjistit.*
Zatimco prvni dva filmy byly natoCeny v rodném Texasu a tfeti ocividné v New
Yorku, vSechny ostatni filmy se natdcely mimo tizemi Spojenych stati americkych.
Chronologicky za sebou jsou italské vody a Milan/Rim, Indii a Londyn v Anglii. To
jsou ovSem fakta z produk¢nich zprav vztahujici se na osobni rezisérovu proménu po
konci raného obdobi, v samotnych filmech nemame ponéti, co za fikéni svéty
postavy obyvaji a jaké maji pravidla.

Hlavni dasledky promény je kromé vySe zminéného produkéniho faktoru (navrhaii,
architekti — pracovnici vizualni slozky filmu) v samotném stylotvorném zpracovani

a pristupu v jednotlivych filmech. Velky podil na proméné stylu ma prace s kamerou
a proména herecké akce uvnité mizanscény. Zatimco v ranych filmech byla kamera
minimalné pohybliva, pievazovaly statické zabéry s hloubkovou kompozici

a proména v ramci hloubky pole byla vykonavéana hereckym pohybem, od roku 2004
se tento zpusob projevu zménil. Kamera zacala vice Svenkovat a umoznila tak
herciim bezstarostny unik z obrazu, jen aby se v ném mohli objevit na jiném misté
s Casovou prodlevou. Zacaly se objevovat detailnéjsi typy zabérl, jako jsou
polocelky a detaily, kterym se Anderson, coby divadelni inscenator diive vyhybal.
Ve filmech se také zaalo pracovat s pfiblizovanim kamery coby nahrazky stfihu.
Predevsim v Darjeelingu s rucenim omezenym rozvedl rezisér tuto praxi z funkéniho
prostiedku do stylotvorného prvku. Tedy ze ptiblizovani nefunguje jako ozvlastnéni,
jako v Zivoté pod vodou, kde spolupracovalo s dokumentarnim zaméfenim filmu, ale
ma denotativni funkce vztahujici se k probihajicimu dé&ji. Postupné ptiblizovani za
doprovodu ponurého komentare o sebevrazedném pokusu divakovi ptfibliZuje interni
svét postavy a zaroven uvadi divdka do svéta, kde jsou komentafem vysvétlené
udalosti mozné. Prostiednictvim komentdfe spojeného s piiblizovanim je

prezentovan fikéni svét a rozpoznéana néktera jeho pravidla.

21 _ - Lo
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Takovymto zplisobem lze vnimat proménujici se rezijni styl Andersonovych
filma v prabéhu nultych let. Slozitéjsi je pripad filmu Fantasticky pan Lisak, na ktery
se pro jeho animovanou formu nedéd nahlizet stejnymi métitky jako na hrané fikéni
filmy. I kdyz je vysledné dilo stejné¢ originalni a v soucasné kinematografii
animovaného filmu naprosto jedine¢né (Anderson se vraci ke staré technice stop
motion animace loutek, rozvinutou ceskoslovenskymi animdatory padesatych let),
film se nemuize srovnavat s hranymi filmy, nebot’ vyuziti technickych postupt a
inscenovani v mizanscéné je s ostatni tvorbou nepomérné. Ostatni snimky maji ve
své hrané fik¢éni podstaté spojovaci prvky, které postupné uvedly Andersona jako

osobitého tvurce.

3.2 VYMEZENI ANDERSONOVY STYLISTIKY, KOMPARACE S VRSTEVNIKY A JEHO
NASLEDOVNIKY

Jiz osmnéct let se Anderson podili na tvorbé velmi jedine¢ného a specifického
proudu americké nezavislé kinematografie. Tak jako jini reziséfi — na piiklad
Quentin Tarantino, nebo Tim Burton — i Anderson je rezisér s rozpoznatelnou reZijni
stylistikou, ktera slouzi k vymezeni vlastni tvorby vici ostatni nejen mainstreamové
tvorb&. % Vedle odkazi k popularni hudbé minulych dekad se ve filmech casto
objevuji i reference na literarni dilo — ptedevsim prace J. D. Salingera — a obecnou
popularni kulturu. Richie Tenenbaum néapadné pfipomind slavného tenistu Bjorna
Borga, Steve Zissou byl navrzen na motivy Jacquese Coustoua, Max Fisher
piipomina francouzského umeélce Jacquese H. Lartigue a neurolog Raleigh St. Clair
odkazuje vzhledem 1 praci na dilo Olivera Sakse.? Pro spravné uchopeni filmt je
tteba také zminit nckteré z Andersonovych filmovych ptedchidcti, jakymi jsou
bezesporu Orson Welles a Jean Renoir - tragédie rodiny Tennenbaumovych
vzpomind na Skvelé Ambersony (1943), dominanta rodinného sidla zase odkazuje na

Pravidla hry (1939).

22U Burtona to je vytvarna expresivita filmu navazujici na expresionistické filmy 20. let 20. stoleti, u
Tarantina smysl pro ironicky detail, nebo exploatacni nasili.
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Richardu Lesterovi vdéci za uziti hudby ve filmech a Peter Bogdanovich ptedchazel
Andersonovi ve vybéru témat. Pro popsani a uréeni jednotlivych bodi Andersonovy
stylotvorné prace rozdélim rezisérovy povinnosti na dvé ¢asti. Prvni je inscenovani —
ukony spojeny s praci s vizualnimi aspekty mizanscény, tedy prace s herci,
dekoracemi, kostymy a licenim. Druhou ¢asti budou dalsi stylotvorné, technické
prostiedky filmu — hlavné prace s kamerou, stfih a hudba. Protoze velkou ¢ast tohoto

tématu jsem rozebral ve své bakalaiské praci z roku 2011%

, predstavim ob¢ dvé ¢asti
pouze ve zKratce.

Mizanscéna a jeji komponenty jsou prvni véci, kterych si divak vizudlné
vS§imne pouhym denotativnim pozndnim ptredstaveného fikéniho obrazu/svéta. Ten je
na zdkladé¢ dohodnutych konvenci svétové kinematografie vyplnén postavami,
rekvizitami a dekoracemi, které si mohou jakkoliv proméiovat, ¢i vyménovat funkei,
pro tento ptipad vSak bude stacit zakladni nejrozsitenéjsi konvence. Tim
Andersonova spojitost s ostatnimi filmy souc¢asné produkce koné¢i. Jakym zptisobem
mizanscénu vypliuje a jaké k tomu pouziva prostiedky, jsou divod, pro¢ je jeden
zmala origindlnich filmovych tvirct. Herecké postavy jsou padnym piipadem
Andersonova vyvoje ve vnimani tohoto postupu. V ranych filmech slouzila postava
k doruceni informace. Jednozna¢nost charakterti postav a piimocarost kostymi a
rekvizit potlacovala symbolickou rovinu u Dignana a Anthonyho z Grdzli. Jejich
kostymy nic nesd€lovaly, rekvizity a dekorace také nehrali velkou roli a herectvi jim
tak nebylo podfizeno. Slo o &isté prevedeni scénafe na platno a jeding, s ¢im herci
museli spolupracovat, byla kamera. Stejny zptsob plati do jisté miry jesté i pro Maxe
a Hermana Bluma z Jak jsem balil ucitelku, ale zde uz divak vénuje pozornost
kostymiim i rekvizitdm, a jeho vnimani herecké prace je minimalizované.
V rozhovoru na francouzském mezinarodnim filmovém festivalu v Cannes Anderson

tekl, Ze je jeho snahou nechat herce hrat samy za sebe. Téméft jako v dokumentu.?

* JANCA, Jakub. Inscenovani ve filmech Wese Andersona, Olomouc, 2011. Bakalafska préce.
Univerzita Palackého v Olomouci, Filozoficka Fakulta, Katedra divadla, filmu a medialnich studii.

% Rozhovor dostupny na internetovém odkazu:

<http://www.youtube.com/watch?NR=1&v=VVigA_ WftXM&feature=endscreen>.
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Projevy hercli jsou témét ve vSech filmech minimalistické. Anderson se nikdy
nespoléha na vétsi fyzickou akei, zpocatku predevsim pro nezkusenost svych hercil,
pricemz ptipadnd vyjimka funguje ve filmu jako princip ozvlastnéni. VétSina herecké
akce je zalozena na strnulém projevu statickych figur, které maji za kol nepfitahovat
divakovu pozornost z vizualné stylizovanych dekoraci a rekvizit. V uréité mite lze
tvrdit, ze hereckd postava patii spi§ do slozky auditivni, nez vizualni. Tedy ptipady,
kdy je od herce vnimana jeho fec, nikoliv obraz. To je ovSem extrémni tvrzeni, které
nezapada do Andersonem vytvoirené¢ho fikéniho obrazu charakteru — tedy faktu, ze
postavy ve svych fikénich svétech rezisér sklada z herce, kostymu a rekvizit, pti¢emz
jsou si vSechny slozky minimalné rovny.

Jak jsem jiz zminil vySe, prvni dva filmy slouzily k hledani rezisérovy osobité
vize vyjadieni, a stejné to plati pro rekvizity a dekorace, dal§i dvé slozky fikéni
postavy. Andersonovo uzamknuti fikénich svétli v nedefinovatelném cCase i prostoru
poskytuje idealni vymluvu k prezentovani starSich pfistrojii za soucasné. Tento
nostalgicky motiv vyplyva z jeho détstvi, kdy vyristal v rozvedené rodiné pod vlivy
filma Petera Bogdanoviche, ¢i Francoise Truffauta a s hudbou pfichozich britskych
kapel The Kinks, The Rolling Stones, ¢i Davida Bowieho — tedy vlivy, které od
détstvi neopusti Andersonovo vnimani svéta. I kdyz v Grazlech tento prvek
mizanscény nebyl pfitomny, uz v druhém filmu byly patrné momenty, jako Maxiv
psaci stroj, nebo motokara, na které pozuje v Gvodni sekvenci. Jinak je zde stale
nadech moderni doby, jako mobilni telefon, ¢i cela tovarna Hermana Bluma.

Od tretiho filmu dekorace plni jen denotativni funkci, ale okamzité zacaly
splilovat i funkce dalsi, jako symbolickou, nebo konota¢ni. Za ptiklad mohou slouzit
staré¢ interkomy rozmisténé po domé Tenenbaumovych. UZiv4 je pfedev§im Royal ke
komunikaci s rodinou, avsak zaroven jsou jednim z prostfedki neptimého kontaktu.

Témeéf po celou dobu trvani filmu komunikuje Royal se svymi vnuky neptimo.
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Déli je pletivo, dvete, nebo prave interkom. Rozdé€leni témito prosttedky symbolizuje
Royaltv odstup od rodiny, ktery zptsobil jeho davny odchod. Konota¢ni souvislosti
jsou piitomny v Royalové zvyku tato zafizeni pouzivat (jméno Royal znamena
kralovsky), spolu s védomim, ze byl kratce uvéznén. V naucené komunikaci skrz
Ptikladem shrnujicim postupy vizuéalnich aspektl v jedné scéné je situace ze stejného
filmu, kde scéna zabird neurologa Raleigha St. Claira v jeho pracovné. Spis nez slova
scénare (doktor si néco nesrozumitelné namlouva do diktafonu) vykresluji povahu a
atmosféru situace doktorovy rekvizity a dekorace, ve které se nachdzi. Staré
nahrdvaci zafizeni, pofadniky, monitory, vSe vypovidd o nadSené praci badatele,
ktery je zahlcen svou praci a vyzkumem. PfedevS§im je zde vyuzito dekoraci jako
vyhrani¢eni prostoru pracovny neurologa, kde jako bariéra vnitiniho doktorova svéta
slouzi pohovka umisténa v popfedi ramu obrazu.?® Naopak liceni je jako stylotvorny
prvek pouze vyjimecné vyrazné a Casto nespadd do skupiny vizudlnich nositeld
informaci. Jedinym vyznamnéjSim pokusem v praci s lienim byly temné stiny
Margot Tenenbaumové a zranénd tvatr Francise Whitmana. V obou piipadech Slo o
symbol masky, za kterou oba charaktery skryvaly svou minulost a vnitini pocity.
Castéji tuto funkci vyznamového nositele prebiraji kostymy, které disponuji
symbolickou funkci u postav a ¢asto nam feknou vic, nez samotné dialogy jejich
nositelt. Kostymy v Andersonové tvorbé zaujimaji dulezitou pozici z hlediska
filmového vypravéni, nebot se spolu s rekvizitami a dekoracemi fadi
k nejdulezitéjsim vizualnim nositelim informaci.

Divacka recepce piedlozeného obrazu Andersonovych filmu jde v potadi —
kostym na postavé, rekvizity, které postava pouzivd, ¢i kterymi je obklopena a
dekorace, ve které se nachazi. Kostymy pak ¢asto vypovidaji o postavé mnohem vic,
nez samotné dialogy. Prvni pouziti odlisnych funkci u kostymu lze spatfit uz v Jak
Jjsem balil ucitelku, kde Max jako jediny ze Skoly nosi sako s jejim emblémem, které

vystihuje jeho vztah k této instituci.

2l : Lo
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Po jeho vylouceni jej nosi dal a diky funkci kostymu se nase vnimani Maxovy
postavy meéni z pouhé oddanosti Skole k oddanosti k sobé samému. Maxovu
naprostou prohru a ztratu iluzi reZisér predstavuje opét prostiednictvim kostymu, kdy
Skolni uniformu nahradi oSoupané staré Saty. Ve tietim filmu ziskaly kostymy
plnohodnotnou funkci nositele informace, a to pfedev§im v odéni tii sourozenct
Vv jejich dospélém veku. Margotin stejny kozeSinovy kabat a Richieho tenisova paska
a bryle odkazuji na détské Casy, ze kterych nejsou piipraveni vyrast — to se Richiemu
povede, kdyz se v zavéru filmu zbavi pasky a vlast. Teplakova souprava Chaze a
jeho syni zase udrzuje svou konotatni’’ i expresivni funkci v moments, kdy
kiiklavou Cervenou barvu nahradi na pohibu cerna. Ani u pohiebni pfilezitosti
nesnizil svou détskou paranoiu o bezpeéi a pouze vyménil barvu atu. Zivot pod
vodou ptinesl v praci s kostymem novou funkci. Oproti konota¢nim vyznamum
Vv ptedchozim filmu plni kostymy tymu Zissou, zdobeny ladicimi teniskami a
¢epicemi, zvyraznénou symbolickou funkci ¢lena tymu. Funkci kostymu potvrzuje
replika z filmu, kdy ukfivdén Steve Zissou fika svému nevlastnimu synovi:
»Neopovazuj se obléct si tu uniformu.* V Darjeeling s rucenim omezenym se vyznam
kostymu opé€t posouva, tentokrat spiSe do funkce expresivni a dekorativni. Kromé
Jackova zupanu slogem Hotelu Chevalier, ktery odkazuje na tfinactiminutovy
predfilm se stejnym nazvem a ktery pro znalce predfilmu ukazuje Jacka jako
nevyléceného ze své posledni lasky, jsou kostymy vice ve spolupraci s dekoracemi a
realiemi exotické Indie, nez aby nosily jiné vyznamy. Tuto funkci zde pievzaly
rekvizity — viz nize.

Prace herce ovSem nezistdva zapomenuta. Ve filmech z nultych let se vSak
funkce herecké postavy Casto méni z verbalni na fyzickou. Postava je uvnitf
nachystané mizanscény jenom jako nositel jinych znakti a symboli — rekvizit a
kostyml — a Casto nemusi nic fikat. Odtud také vychazi tolik oblibené a uspésné
uzivani zpomalenych zabérd. V nich herci nemluvi a nechavaji za sebe hovofit

ostatni prvky mizanscény.

%7 Teplaky evokuji pfipravenost, Gervena zase vyraznou barvu pro viditelnost v davu.
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Kazdopadné hereckd postava je pifitomna a i kdyz ji Anderson vyuziva jako
druhotadou soucést perfektné nastavené scény, zapada do celkového kontextu a ma
svou dtlezitou roli. Inscenovani jednotlivych prvkii mizanscény je Andersontv
nejcharakteristictéj$i zptisob vypravéni piib¢hu a z velké Casti se zaklada na herecké
postavé, jako nositeli a hybateli akce. Nejcastéji je hlavni tiloha herecké postavy
spojena s pohybem. Anderson neziidka pracuje s jednim zabérem a cela scéna se
tedy jede na jednou. Herci, jako na divadle, maji vSe nacviené a piipravené, a
s rezisérovym pokynem spusti pfedem nacvi¢ovanou akci, kdy se plynule a jednotné
odehrava veskery d¢j v zavislosti na kamete. Herci tak ptichdzi do zabéru, pronesou
repliku, ze zabéru opét odejdou, mezitim se kamera posune jinam, kde uz herec,
ktery mimo zabér piebchl na pfedem uréené misto, ¢ekd a pokracuje v dalSim
jednani. Pocate¢nim impulzem tohoto vrcholu inscenovani pied kamerou je
zavéreéna scéna z filmu Takovd zviastni rodinka. Zatimco zde si Anderson jenom
Vv jedné scéné vyzkousSel, jak by takova akce mohla fungovat, v nasledujicich filmech
tento zpusob snimani dominuje. V souladu s pfevazujicim zdnrem Andersonovych
filmi - nejCastéji oznaCovanym jako ,hotka komedie”, ¢i komedie/drama
s oblasnym pftizviskem ,,dobrodruzny“ nebo ,,romanticky* — spoléhaji herci vice na
fyzickou akci, nez mimiku a osobni expresi, coz odpovida i zplisobu zobrazovani
jednotlivych scén.

Vse, co je na scéné¢ vidét, je soucasti promyslené mizanscény, kterou
vnimame pouze diky dalSim stylotvornym prostiedkiim. Nékdy jsou povazovany
jako sekundarni, ¢i vedlejsi, Cist¢ z divodu chronologického divdkova vnimani,
jedna se vSak o prostfedky ne méné dulezité. V praci s kamerou je Anderson od
svych ranych film nejjistéj$i. Robert D. Yeoman, dvorni kameraman Wese
Andersona, spolupracuje s rezisérem od pocatkt jeho kariéry. Spolu dohromady
vytvareli a formovali idedlni obraz prezentovaného filmu, ktery dovedli do findlniho
vysledku ve tfetim spolecném filmu. Jak jsem mél moZnost byt svédkem, sdm
Anderson pfiznal, ze velky podil vysledného obrazu filmd, velmi charakteristického

y o : Lo , , o 28
pro vSechny spole¢né snimky, jsou z vétSiny Yeomanovym autorskym pocinem.

%8 Tento rozhovor se odehrél na piidé Nové scény Narodniho divadla v Praze, dne 15. listopadu 2012,
kdy Wes Anderson a Robert D. Yeoman byli hosty FAMU Festu 2012.
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Spise nez o technické parametry jde o snimani akci filmu. Jak jsem se zminil, po
experimentovani v ranych filmech se prace s kamerou ustélila, a jednotné udavala
smér kazdému filmu, at’ §lo o dobrodruzny, ¢i romanticky sub-zanr. Zatimco
v ranych filmech pracovala kamera pfedevSim s inscenovanim, s pohybem hercu a
rozestavenim objektll na scéné, od roku 2004 se orientuje hlavné podle akce. Ve
srovnani jsou filmy Zivot pod vodou a Darjeeling s rucenim omezenym notné
Tomu se kamera ptizpusobuje, stale si vSak zachovava sobé vlastni parametry
Andersonova zabéru. Jako naptiklad centrovani postav, ptichod a odchod postav
z ramu a prace s piiblizovanim. Prace kamery je tak uzce navazana na uziti stfihu.
Obé dvé etapy filmové tvorby Wese Andersona spojuji dlouhé zabéry a pokud
mozno nahrazovani stfihu jinym stylotvornym zptisobem. V prvni etap€ se jednalo o
pohyb vramci obrazu. Kamera byla Casto staticka, zabirala scénu v celkovém
zobrazeni s minimem pohybu a herci se posunovali dopfedu ¢i dozadu dle dilezitosti
akce. V nov¢jsich filmech se piiblizila kamera herci, objevili se polocelky a detaily,
a misto pohybu uvniti rdmu, zacali herci ménit své stanovis$té¢ mimo ram obrazu.

Co se tyce vypravécského modelu Andersonovych filml, jednd se o
proménujici se sérii sebereflexivnich studii. Jak jsem balil ucitelku je ptedstaveny
jako divadelni hra, ktera odkazuje jak kjedné zaktivit Maxe Fishera, tak
k Andersonové puvodnimu zaméfeni divadelniho reziséra. Takovda zviastni rodinka je
prezentovana jako ¢tena kniha, kterd mimo odkazu do déje — kde matka rodiny
Evelin napsala o svych détech knihu — odkazuje k Andersonové zalibé v knihach
Jeroma Davida Salingera.”® Zivot pod vodou je reflexi dospivajiciho muze, ktery je
stale odhodlan tocit filmy. Zatim co mnoho kritikd v této reflexi vidi Andersonovu
vlastni zkuSenost (v t¢ dobé& se jiz pies tficet let stary rezisér rozhodoval o dal§im
postupu ve své tvorbe¢), 1ze na film nahlizet také jako na dal§i médium, skrz které
Anderson vypravi sviij ptibéh. Stalo se jednou z vysad téchto filma, ze vedle

vlastniho pfibéhu maji jesté jiny ramcovy vypraveécsky pribeh.

2 Za nejvlivngjsi knihu pro Andersonovu tvorbu je oznadovéana kniha Kdo chytd v Zité.
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Anderson zastava jedine¢nou pozici nejen ve vztahu k mainstreamu hollywoodskych
studii, ale také ke svym kolegim z nezdvislého sektoru. Pro komparaci s dily
ostatnich reziséri jsem je rozde€lil na soucasniky — reziséry debutujicich jako
Anderson Vv devadesatych letech dvacatého stoleti — a nasledovniky, tedy filmaie
zacinajici v nultych letech a navazujici na Andersontiv charakteristicky styl (dlouhé
zabéry, pomalé tempo atp.).

Devadesata 1éta se t€zko zahrnuji pod jeden ramec nahliZzeni na poetiku filmu.
Jednotlivé filmy a jejich reziséry lze délit podle Zzanru, ktery svym zpracovanim
obohatili, styl, ktery obnovuji a vyuzivaji na zaklad¢ svych ptredchtiidcti, nebo vztah
K n¢kterym  stylotvornym  prvkiim filmu. Tarantino svym chronologicky
zptehazenym zpracovanim vypravécské linie vratil sldvu gangsterskym filmim,
Spike Jonze se nasel v sebereflexi vnimaného média a Sofia Coppola se zamétuje na
krizi stfedniho véku. Téma Andersonovych filmt jako jediny prvek pretrvava
nezménén od debutujiciho snimku zroku 1996. V riznych kombinacich filmy
propojuji motivy dysfunkéni rodiny, hledani sebe sama, uték z konformity, prohozeni
détskych a dospélych roli a umrti. VSichni tito tviirci spadaji pod Mottramlv nazev
»dundance Kids®, ¢i Hilliv ,,American New Wave®, a pracuji s principem, ktery
jsem vyse v této praci oznacil za zeslabenou kontinuitu. I kdyz v n€kolika ptipadech
Ize najit shodné momenty filmu s filmem, neda se fict, Ze by se néktefi reziséti
systematicky ovliviiovali a napodobovali. Jedind shoda je patrna v zobrazovanych
tématech a v podob¢ Zanru, jakym je zpracovan. Shodnému zdani piidava i stejna
cirkulace herci, ktefi si na nezavislych filmech z devadesatych a nultych let postavili
kariéru (Bill Murray, Jason Schwartzman, Owen Wilson, Mark Wahlberg, Phillip S.
Hoffman a dal$i). I proto nam ptipada, ze Barry Egan z filmu Opili laskou (Paul
Thomas Anderson, 2002) je svymi rysi shodny z Richiem Tenenbaumem z Takové
zvlastni rodinky (2001), nebo s Albertem Markowskim z Mdm rdd Huckabees
(David O. Russell, 2004). Detailnéjs$i pozorovani vSak bliz§i podobnosti nenabidne.
Mimo jiné slouZzila devadesatd léta v nezdvislém faktoru i jako proces formovani
osobité¢ho stylu, kterého ncktefi vyuzili a prevedli do Hollywoodu, jini jej stale
hledaji.

-32-



Druh4 vlna téchto debutantd a inovatort starSiho stylu pfisla v nultych letech.
Z dnesniho pohledu se muze zdat, ze tito reziséii pouze vyuzili cesty nastolené
priakopniky z devadesatych let. Reziséfi nultych let meéli pfipravenou novou
stylistickou konvenci, studia na podporu nezavislych filmi uz byla vybudovana a
zdalo se, ze nezéavislému filmu nic nestalo v cesté. Ze vSech novych pokusi zde
zminim dva, které néjakym zplsobem navazuji na filmy Wese Andersona. Bud’
knim odkazuji, nebo je naopak upIn¢ vyuzivaji. Chronologicky prvnim
Andersonovym adaptatorem je americky herec/rezisér Zach Braff, kterému v roce
2004 vysel u studia For Searchlight celovecerni debut Procitnuti v Garden State.
V tomto filmu se Braff hlasi k Andersonovym ptedloham, at uz v pouziti kamery,
nebo vyuzivani hudby a rekvizit. Exemplarnim piikladem je scéna s motocyklem.
Hlavni postava preferuje jako svlij dopravni prostiedek motocykl se sajdkarou
Z padesatych let. Timto gestem na pozadi ostatnich modernich zalezitosti se Braff
hlasi k Andersonovi, jako svému modelu. Stejna ignorace modernich vymozenosti a
techniky se objevuje v celém filmu. Do toho navic vstupuje centrovani postav
v zab&rech®, uziti podobné hudby, ¢i stejné motivy piibéhu — smrt, dysfunkéni
rodina, komplikovany vztah. Dal$im navazujicim filmafem je Jason Reitman, tviirce
kanadského nezavislého filmu Juno zroku 2006. Reitman vyuziva rekvizity,
dekorace a kostymy, tedy kompletni vizudlni €ast mizanscény, jako predmét
ozvlastnéni svych postav, podobné jako Anderson. U hlavni postavy, Sestnactileté
Juno, tak vidime nadmérné velké slunecni bryle, dymku, kterou nekoufi, nebo telefon
ve tvaru hamburgeru. Stejné jako rozestavény obyvaci pokoj venku na travniku, tak i
tyto rekvizity odliSuji hlavni postavu, stejné jako kdysi Maxe Fishera, nebo jenom
upozoriiuji na jiné fikéni svéty, ne nepodobné Andersonovym.

Vizuélni prvky mizanscény jsou vSak jen ¢ast stylotvornych prostfedk, které
tvofi Andersoniiv charakteristicky styl. Nemén¢ vyznamnou ¢ast zastupuje také
auditivni slozka, nejcastéji spojena s hudbou, ale ptekvapiveé a velmi originalné také

s vyslovnosti ndzvi a jmen.

%0 viz Obrazova piiloha 6
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Nejde tedy o ruchy, nebo zvuk, spiSe o melodi¢nost a vyslovnost rozliénych jmen,
kterych rezisér pouziva. Nejcastéji jde pouze o princip ozvlastnéni, ktery vSak nelze
spatiit v jinych filmech. Vedle netradi¢nich jmen postav, jako naptiklad Dignan, Ari,
Uzi, Chaz, Dirk, nebo Mordecai Vv ranych filmech, se v nultych letech obraci k vice
mezinarodnim kofeniim a objevuji se jména Klaus, Pelé, Osearis, Esteban, a dalsi.
Zvucna jména nejen postav, ale i mist a véci podtrhuje fiktivnost prezentovanych
svéti. V souladu s ni jsou piedstaveny i firmy jako Green Line Bus, Gypsy Cab co.,
¢i Archer Avenue — v8e vymysSlené firmy a nazvy. Steve Zissou jede na zachrannou
misi na Pink Island (Riizovy ostrov) a bratfi Whitmanovi vyzvedavaji opravené auto
u Luftwaffe Automotive. V pouziti hudby se Anderson neboji tempo svych filmu
zpomalit, coZ je jeden z piikladii vyuziti zeslabené kontinuity. Casto tak je k vidéni
vyuziti hudby ve spoluprici se zpomalenym zabérem, nebo extrémné dlouhym
zabérem. Zatimco valna vétsina filmua si dovoli pouzit maximaln¢ tficet vtefin hudby
na zachyceni atmosféry, Anderson Casto vyuziva i tii minutové skladby. Vraceni se
ke skladbam od interpretd ,,britské invaze“ Sedesatych let - Rolling Stones, The
Kinks, nebo Davida Bowieho - podporuje tvofenou piedstavu minulych dekad, i
kdyz blize nespecifikovanych.

V ranych filmech se zpomalené zdbéry staly prvnim dominantnim znakem
Andersonovych filmt, nebot’ v§echny filmy do roku 2010 takovym zabérem konci.
V téchto zabérech Anderson casto praktikoval vSechny prvky inscenovani uvnitt
mizanscény, které jsou vyse uvedeny. Vzdy se jedna o jeden zabér, pracuje se v nich
s kamerou a s akci hercu, ktefi reaguji na rozestavéné dekorace a rekvizity. Idealnim
ptikladem je scéna pohibu z Darjeelingu s ru¢enim omezenym, kde se herci i kamera
pohybuji prostorem v zavislosti na sob¢€, aby pfedesli nutnosti stithu. Zabér trva
jednu minutu a tficet vtetfin a obsahuje veskeré¢ funkce, které Bordwell uvadi ve své
knize. Symbolické jsou kostymy obfadnich Satd domorodcti, dekorativni jsou
dekorace vyzdobené pro obfad, expresivni funkci jsou kvétiny vyjadiujici posmrtny
Zivot a konta¢ni samy bratfi Whitmanové, ktefi slouzi jako cizorody prvek v tomto

vyjevu, ale spojuji nas s atmosférou diky jejich vztahu k mrtvému.*!

1_ . Lo
31 viz Obrazova ptiloha 7
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Anderson se stava ¢im dal oblibengjsi nejen pro svou vytiibenou stylistiku, ale i pro
sviyj vztah k popkultufe. To, co Mottram nazyva kinematografii pro intelektualy, jsou
ve skutecnosti chytfe zakomponované odkazy, které dodavaji filmim na originalité.
Odkazy mohou byt ocividnéjsi, jako vzdavani holdu skrze filmy - dokumenty Steva
Zissoua praci Jacquese Coustoua, Darjeeling s rucenim omezenym filmiim Satjadzita
Réje, nebo Takova zviastni rodinka Orsonu Wellesi. Mén¢ postichnutelné, na které
narazi teoretici a kritici, jsou tieba vzor koberce v pokoji Richieho Tenenbauma,
ktery napadné pfipomind vzor svetru oblibené kreslené postavicky Charlieho
Browna®, nebo véta Maxe Fishera ,,NemiiZete mi pomoct? Pro staré dobré casy?“
z Jak jsem balil ucitelku odkazujici na film Kmotr (1972), ¢i Maxovy divadelni hry
k filmim Serpico (Sidney Lumet, 1973) a Apokalypsa (1979) Francise Forda
Coppoly (mimo jiné stryce Jasona Schwartzmana, piedstavitele Maxe Fishera).®
Anderson se v pribéhu nultych let stal nejenom osobitym stylisticky vyhranénym
rezisérem, ale pro své trvajici odporovani konvenénim zptisoblim vypravéni se stal

, .y y , C 1, y s 34
osobou, ktera udava trendy v sou¢asném americkém nezavislém filmu.

2 . A
%2 viz Obrazova piiloha 8

* Tyto divadelni adaptace znamych filmii se staly natolik popularni, Ze v roce 1999 byl Wes
Anderson pozadan, aby timto zpusobem uvedl pfedavani cen MTV. Divadelni soubor ,,The Max

Fisher Players* tedy v uvodnim videu ceremonie piedvedl adaptace filmt Zakdzané ovoce (Steven
Soderbergh), Truman Show (Peter Weir) a Armageddon (Michael Bay).

% Na internetovém audiovizualnim portalu A.V.Club vznikl Zebfiek filmil s ndzvem ,, 10 Films That
Couldn't Have Happened Without Wes Anderson “, tedy 10 filmil, které by nevznikly nebyt Wese
Andersona.Zebti¢ek filmi je dostupny na <http://www.avclub.com/articles/10-films-that-couldnt-
have-happened-without-wes-an,2054/>
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4. AZ. VYJDE MESIC - POZICE FILMU VUCI OSTATNIM
FILMUM WESE ANDERSONA A TVURCU DRIVE
NEZAVISLEHO SEKTORU

Cilem této prace je zjistit, zdali i po oSmnacti letech udrzuje Anderson uméleckou
linii své tvorby tak, jak si ji v devadesatych letech svym debutem nastavil. Jestli
nepodlehl natlaku studii a kvili lepSim podminkdm pro nataCeni nezménil svij
charakteristicky styl. Komparaci s pfedchozimi filmy ted’ zjistime, jestli 1ze Az vyjde
mésic povazovat za nezavisly film pokracujici v Andersonové tradici, nebo se jedna
o novy model filmu tohoto reziséra. Uvedeni filmu piedchézely rizné spekulace,
tykajici se jeho casového i1 prostorového zasazeni, obsazeni vice ,,A listovych*
hereckych hvézd, ¢i produkéni zastity. Po filmu Daarjeling s rucenim omezenym,
ktery spada pod spole¢nost Fox Searchlight Pictures a animovaném hitu Fantasticky
pan Lisak, ktery zaStitila matefska spole¢nost 20th Century Fox, bylo jednou
Z hlavnich otazek, kterym smérem se nejnovéjsi film bude ubirat. AZ vyjde mésic
pisobi jako Andersonova odpovéd zdali bude pokracovat za podpory jednoho
Z hlavnich filmovych studii, nebo se vrati k pivodnimu planu alternativné
financovanych nizkorozpoctovych filmi. Miize se zdat, ze pozice filmu AZ vyjde
mésic je na hran¢ dnesni definice nezavislého filmu. Fakta, ktera film na tuto hranici
posouvaji, jsou velky poc¢et znamych hereckych hvézd — v tomto ptipade az Sesti — a
celosvétové uvedeni filmu na filmovém festivalu v Cannes. Céstednym tUstupkem
smérem k SirSimu obecenstvu je 1 zvoleni zanru détského filmu (i kdyZ historie mezi
Andersonem a motivem détskosti ve filmu je daleko hlubsi a rozséhlejsi - viz niZe).
Naopak z produkéniho hlediska film splituje nezavislé atributy v zazemi spolec¢nosti,
kterou se pro tento film stala Focus Features, nezavisla odnoz konglomeratu NBC
Universal (zména oproti piedeslé spolupraci s Touchstone Pictures, nezavislé scéné

studia Disney).
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Rozpocet filmu byl stanoven na Sestnact miliond dolari, coz je svym zpiisobem
navraceni se k pocatkim tvorby v devadesatych letech.®® Vedle Focus Features se
jedna navic o tieti spolupréci s filantropem a mecenaSem Stevenem M. Ralesem,
ktery vlastni spole¢nost Indian Paintbrush Production company.36 V technickych
parametrech se Anderson vraci k Sestnacti milimetrovému filmu, na ktery byl zvykly
ve svych kratkometrdznich zacatcich. Forma komunikace se svymi ptfedchozimi
filmy je z filmu patrna, tak jako byla uplynulych osmnact let, avSak vice se Anderson
vraci spis ke své rané tvorb¢ nez k filmim pozdé¢jsi doby.
Obavy o vliv produkéni zastity nad novym filmem zplsobené Fantastickym panem
Lisakem, kde Anderson vykrocil vstfic mainstreamové produkci a obecenstvu (20th
Century Fox), byly ve snimku AZ vyjde mésic potlaceny. Zvolend témata
Andersonovy tvorby, jako jsou dysfunkéni rodina, touha nékam/k n€komu patfit, a
zatvrzela détskost dospé€lych, jsou nadale pfitomna a navic zvelicena. Anderson
navazuje na nepretrzitou linii svych filmu, které se odehravaji ve fik¢énich svétech, ve
kterych charakter pievySuje déj. I diky svému poslednimu filmu je Anderson jeden
z mala, komu se linie stylotvorné tvorby dafi drzet nezménéna. V kontrastu k nému
stoji kdysi vrstevnici z devadesatych let, jejichz vize se napfi¢ nultymi lety ponékud
proménila a filmy ztratily sviij jednoznac¢ny rukopis. Takto svoji tvorbu zménili
zminovany Kevin Smith, Robert Rodriguez, ¢i Bryan Singer. Tito reziséfi zacali
hloubéji spolupracovat s velkymi studii a stali se znich fadovi zaméstnanci
hollywoodské tovarny na filmy, nez osobiti tvirci, ktefi si voli vlastni latku.
Anderson zafal pisobit jako jedna z maéla neménnych konstant
nekonvencniho filmového primyslu v Americe. Pokud se jedna o jeho film,
o¢ekavaji divaci rezisériv stylotvorny standart, tak zvany rukopis, charakteristicky
styl, ¢i anglicky - trademark. TuSi co uvidi a t&€8i se na oblibené c¢asti filmového
vypravéni tohoto filmare. S vyjimkou Quentina Tarantina a Tima Burtona, ktefi ac
alternativni a nekonvencni plisobi uvniti hollywoodského systému, se totéz neda fict

0 zadném dnes$nim reZisérovi zacinajiciho v devadesatych letech.

% _ od Zivotu pod vodou se pramérny rozpodet pohyboval na &tyficeti milionech dolari. Podrobné
udaje o trzbach filmi jsou k dispozici na internetové filmové databazi <www.imdb.com>.

% vedle Andersonovych filmi podpofili napi. Like Crazy (Drake Doremus, 2011), nebo Jeff; ktery Zije
s mdmou (bratii Duplassové, 2011).
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V posledni dobé zvedl vinu zajmu David Fincher, ktery svymi filmy The Social
Network (2010) a Muzi, kteri nenavidi zZeny (2011) dokazal, ze 1 uvnitf systému se da
pracovat zajimavé, ale systematicky toto tvrzeni pro jeho tvorbu neplati. O néco
podobného se pokusil vizudlni perfekcionista Michel Gondry, kdyz pfijal
hollywoodsky velkofilm Zeleny srsenn (2011) a prokazal snahu stylisticky ozivit
soucasny boom komiksovych adaptaci. Mimo tyto obCasné ptipady se vSak zadny
Z reziséru cilené nedrzi své vlastné predurcené linie.

O nepftetrzité pokraCovani stylistické tvorby v Andersonovych filmech se
nejvice zaslouzilo vyuziti a inovovani stale stejnych motivil. Nejzakladnéjsi motivy
jeho filmu, tak, jak se objevovaly ve filmech po celych osmnact let, jsou nefunkéni
rodina odkazujici na Andersonovo vlastni rodinné zazemi — motiv platny pro
vSechny Andersonovy filmy; smrt a nevyrovnand deprese z ni — téma se opét stava
motivem napii¢ celozivotni tvorbou, dominantni byl v Darjeelingu s rucenim
omezenym, kde byla smrt otce ptimo hybatelem d¢je; pocit osamélosti a touha nékam
patfit — exemplarnim piikladem je Max Fisher a jeho vztah ke skole Rushmore v Jak
jsem balil ucitelku, Eli Cash v Tenenbaumovych, ¢i Ash z Fantastického pana
hlavni motiv, nebo leitmotiv — prohozeni détskych a dospélych roli. Dospéli Casto
jednaji jako malé déti (Herman Blume, Steve Zissou), nebo to jsou déti, které nikdy
nevyrostli (sourozenci Tenenbaumovi a bratfi Whitmanovi). Naopak déti jsou Casto
rozumngj$i nez dospéli — pfevraceni motivu se objevilo uz v Grdzlech, kde mala
sestra radi Anthonymu co délat, velmi uspé€Sné Tenenbaumovy déti, coz postupné
doslo vrcholu ve filmu AZ vyjde mésic. Ani téma téku, které dominuje poslednimu
filmu, se neobjevuje poprvé. Pied starostmi a povinnostmi utikali Jack i Peter
Whitmanovi, nebo Richie Tenenbaum. Vsechny tyto postupy jsou ve filmu Az vyjde
meésic reflektovany, je na né navazano a jejich prostfednictvim Anderson pokracuje

v pomyslné linii neménné stylistické tvorby.
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4.1 NARACE VE FILMU

Zpisob vypravéni Andersonovych piibéht se film od filmu lisi. Pouze celovecerni
debut Grdzlové se da prijmout jako konvencni vypravéni divakovi znamého ze
zapadni filmové kultury, kde prevazuje Kkontinuita zabéru za sebou a scénaf
doprovazi obraz. Jiz od svého druhého filmu zacal Anderson pracovat s reflexi,
potazmo sebereflexi jinych druhtt uméni. Transponovéani filmového piibeéhu do
dal$ich odvétvi uméni s vEétsi ¢i mensi mirou vlastnich zkuSenosti se stala jednim
znosnych pilift  Andersonovych fikénich svétd. Jak jsem balil ucitelku je
prezentovan jako divadelni pfedstaveni, kde jednotlivé kapitoly filmu odkryva
divadelni opona s pomocnym titulkem ro¢niho obdobi. Vedle faktu, ze hlavni
postava Max Fisher je divadelni rezisér, vztahuje se pouziti divadelni opony i na
pfedchozi divadelni zkuSenost samotného Andersona. Je na divakovi, zdali povazuje
film za vyplod Maxovy fantazie, stejn¢ jako jeho divadelni hry, nebo je ochoten
prijmout tuto reflexi jiného druhu uméni jako nosného vypravéce filmového ptibehu.
V Takové zviastni rodince je pritomné vypravénim piibéhu podle knihy. Fiktivni
knihu (The Royal Tenenbaums) si na zacatku filmu p0j¢i neznama osoba,
pravdépodobné vypravec. Tak, jak v predchozim snimku oznacovala jednotlivé ¢asti
filmu opona, zde jsou nazvy kapitol knihy — tim padem i filmu. Dokonce se objevuji
v zabéru 1 prvni fadky z fiktivni knihy, které souhlasi s vypravéCovym proslovem.
Zde Anderson také poprvé vytvafi postavu Vypravéce. Dle ustanovenych termint®’
se jednd o nediegetického vypravéce, ktery nezasahuje do filmu, pouze jej vypravi.
Otéazkou je, kdo je skuteCnym vypravécem, zdali kniha, kterd byla vypujcena, nebo
vypraveécuv hlas, ktery knihu ¢te. Oproti moZnosti vybéru z minulého filmu, zdali se
ptib¢h v Jak jsem balil ucitelku odehraval skutecné, nebo se jednd o Maxovu fantazii,

pfipomina Andersonuv tieti film adaptovani piibéhu z knihy.

%7 Gennete, Gérard: Hranice vypravéni, in Kylousek, Petr (ed.): Znak, struktura, vypravéni. HOST,
2002, s. 240 — 256. ISBN 80-7294-016-3.
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Dokazuji to nejen slova vypravéce provazejiciho d&jem, ale také obrazky postav
z této fiktivni knihy®. Anderson tak vytvaii dojem, Ze je pouhym adaptatorem knihy.
Na novy zpisob vypravéni filmu mélo mimo jiné vliv Andersontiv vztah ke knize
Chytani v zite, jejiz odkazy lze ve filmu postfehnout (pfedevsim v utéku mladych
sourozencil). S jinym reflektovanym médiem pfisel ve filmu Zivot pod vodou, a to se
samotnym filmem. V postavé Steva Zissoua se odrazi sam Anderson, zatvrzely
rezisér filmu, ktery nevi jak pokracovat ve své tvorbé. Ne jednou oznacil Anderson
tento film za jeho & % (1960, Federico Fellini). Prostfednictvim filma
pfipominajicich dokumenty Jacquese Coustoua a metodou filmu ve filmu Anderson
ptiblizuje starnouciho reziséra balancujiciho na vrcholu své slavy (sebe sama).
V Darjeelingu s rucenim omezenym byla nosnym tématem cesta a putovani, a
reflektovani médii se zde az na spisovatelskou tvorbu nejmladsSiho bratra neobjevilo.

To ptislo az s Fantastickym panem Lisakem, kde se jedna o adaptaci stejnojmenné
knihy Roalda Dahla. Zde, podobné jako v pfedchozich snimcich se vraci
epizodi¢nost d&je. Jak jsem balil ucitelku rozd€luji na kapitoly opony, Takovou
zvlastmi rodinku nazvy kapitol zknihy, Zivot pod vodou je rozdélen nazvy
jednotlivych dili dokumentu a Fantasticky pan Lisak podléha rozdéleni vybranych
kapitol z ptivodni knihy. Ani zde uvedené kapitoly nevedou divaka k jinému nazirani
na film, ale spi§ ve funkci zcizovaciho efektu jej usvédéuji, Ze film reflektuje jiny
druh uméni. Vétsi vliv méd vypravéc. VSevédouci typ vypravéce z Takové zvldstni
rodinky se ve filmech jiz neopakoval. Nahradili jej heterogenni vypravéci, Casto
participujici v d¢ji filmu samotném. V piipadé¢ Steva Zissoua odpovida toto
vypravéni s metodou filmu ve filmu, kdy si divdk mize myslet, ze Zissou mluvi

K nému, pfi¢emz je mozné, ze pouze nataci jeden ze svych dokumentu.

Az vyjde mésic poprveé piredstavuje plnohodnotného diegetického vypravéce,
ktery neni vazan zadnou sekundarni vazbou na snimek samotny, jako byly ptedchozi
reflexe ostatnich uméni. Vypravée, jak je postava Andersonem nazvana, na nas

pusobi pozici kronikare obyvaného ostrova, ackoliv si tim nemtiZzeme byt jisti.

% viz Obrazova piiloha 9
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Pti predstavovani fikéniho svéta filmu Vypraveéc disponuje znalosti budouciho Casu,
coz odkazuje k vSevédoucimu vypravéci Takové zviastni rodinky, ttebaze ten
budoucnost neptedvidal. V pribéhu filmu méa Vypravée funkei pravodce, jehoz praci
je pripravit divaka na filmovy klimax. Kdyz ve scén¢ brzy rano dojde ke kamete a
sdm si zapne svétlo, plisobi jeho prace jako skute¢na tvorba archivnich zdznami o
pocasi a situaci na ostrové, nevysvétluje vsak jeho znalost budoucich udalosti. Svou
ulohu vypravéce vSak narusi vstoupenim do déje, kdyz pomtze nasméerovat patrajici
oddil po dvojici uprchlych. Odtud heterogenita Vypravéce. Jeho Cas a zpisob
komunikace s divakem vsak odpovida typickému pravodci déjem, ktery se necekané
zjevi ve tmé, v nepfiznivém pocasi a podobné.

Jiny ptfipad Andersonem oblibeného druhu vypravéni je vyuziti principu
vypravéni mimo obraz (voice over) ve spojeni s rekvizitami. Ve filmu 4z vyjde mésic
fotografie, rekvizity a hlavné dopisy tvofi c¢asto velké mnozstvi informaci.
V ptedchozich filmech slouzily tyto mimo d&jové vysvétlivky predevsim k osvétleni
dgje, nejcastéji davné historie (dopis zesnulé matky Maxi Fisherovi v Jak jsem balil
ucitelku). Flashbacky byly Andersonem vrané tvorbé opomijené. Objevily se
Vv podob¢ artefaktl zdobici rodinny dim sourozencii Tenenbaumovych, avSak
vyznamové dislednéji az ve formé dokumentarnich snimkl v Zivotu pod vodou,
které divakovi pfiblizuji za$lou slavu tymu Zissou. Castym zabérem zmifujici
minulost je také staticky zabér na dopis, ¢i fotografii. Divak nema tuseni, komu je
fotka prezentovana, zdali pouze jemu, nebo i postavam pritomnym ve scéné filmu.
Nejcastéji dojde k situaci, kdy je dopis zminén v rozhovoru, coz je nasledovano
stithem na staticky zabér na dopis. AZ vyjde mésic vyuziva smiSené postupy. Pokud
vedouci Ward zmiiluje Samtv registr, nikdo z pfitomnych postav ve scéné netusi, o
ktery registr se jednd. Divdkovi je vSak pfedstaven staticky zabér na formulaf
poloZzeny na dfevéném podkladé, pravdépodobné stole — ktery ale nepasuje
s aktualné se odehravajici situaci, nebot’ ve scéné nic z dfevéného materialu neni.*
Anderson timto preferuje divdkovu znalost okolnosti nad znalosti svych postav.
Informace jsou tedy poskytovany formou nediegetického vypravéce, ktery bez

védomi dietetickych postav posouva pribéh filmu.

% viz Obrazova piiloha 10
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V poslednim filmu se z této pomocné metody vypravéni stal dominantni postup, na
kterém je postaveny cely piib&h filmu. Skrz starou fotografii se poprvé seznamujeme
se hlavni postavou Samem, pomoci dopisi a mimo zabérového vypravéni se
dozvidame zasadni informace (Samovo vyhos$téni z domova) a skrz korespondenci a
obrazy se dozvida jak divak, tak pozdé&ji postavy ve filmu o planovaném ttéku mladé
dvojice — preference divakovy znalosti okolnosti je zde opét zvyraznéna
chronologickym uspotfadanim, nejprve zna informaci divék, az pozdéji postavy.
Stejn¢ jako dals§i vyrazové prostiedky v celém filmu, i tyto dopisy podléhaji
Andersonové zméné vedeni divdkova nazirdni na film. V pfedeslych filmech byl
standartni staticky zabér na dopis doprovazen hlasem jeho pisatele, zatimco v novém
filmu Anderson dopis nejprve piedstavi v celku, a poté detailnimi zabéry divakovi
vybere nejdulezitéjsi ¢asti. Podobné jako v detailnich zabérech v celém filmu, i tady
Anderson podléha potiebé divaka vést — viz nize.*

Az vyjde mésic je prvnim komplexnéj$im spojenim nékolika vypraveécskych
linii dohromady. Vedle Gvodni sekvence Takové zviastni rodinky, kde se obraz
odehréval podle pfedc¢itani vypravéce, je tento film podobnym zachycenim vice rovin
pribéhu. Jsou zde casté flashbacky, které divakovi pfiblizuji minulost vedouci
Kk soucasnému déni a jesté vEtsi prostor, jeli to mozné, dostaly stylotvorné a narativni
prostfedky oproti obsahové pfevaze scénafe. Vibec poprvé se ve filmu objevuji
témata politického a cirkevniho charakteru. Prvni je pfi piredstavé détského
sirotéince, jejiz hrlzu Anderson ztvarnil fotografii sirotkll s pfidanym zvukem
pochodujicich vojsk. Druhym je svatba v improvizované kapli/stanu skautti a motiv
Noemovy archy. Biblicky pfibéh o Noemovi, ktery postavi archu na zachranu pied
potopou je zde vyobrazen prostfednictvim dvou piibéhovych linii. Nejprve je divak
svédkem ochotnického piedstaveni opery Noemova potopa (Noye'’s fludde) od
Benjamina Brittena, jehoz hudba dominuje celému filmovému soundtracku - zde se

dva hlavni pfedstavitelé poprvé potkaji.

0 viz Obrazova ptiloha 11
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O rok pozdéji je stejné predstaveni diky skuteCnym potopam zruseno, avSak kostel
samotny, kde se pfedstaveni mélo odehravat, se stdva poslednim utocistém, archou
zachrany pfed probihajicimi povodnémi. Spojeni je symbolické jak ve zminéném
cirkevnim odkazu, tak v tom, ze kde dé&jova linie pied rokem zacala, tam pomysIn¢
konc¢i. Ve svém poslednim filmu posunul Anderson mimo jiné fiktivnost umélého
svéta na novou uroven. V pfedchozich filmech se fiktivnost tykala spiSe prostoru
svéta. Existovala mista, objekty a nazvy, ktera ve skuteCnosti neexistuji, avsak ve
fikénich svétech fungovala jako zcela standartni zalezitosti a pomahala tyto svéty
budovat. Bylo to néco, co Andersona odliSovalo od jeho vrstevnikii. Postavy
nemohly pfijet existujici dopravni obsluhou, Anderson vymyslel svoji vlastni (Green
Line Bus, Gypsy Cab — Takova zvidstni rodinka).

Ve stejném zaméieni pokracuje 1 zde — ostrov New Penzance je fiktivni ndhrazka
Rhode Islandu, nebo ostrovsti Khaki skauti Severni Ameriky jsou Andersonovou
odpovédi na znamé Boy Scouts of America. Fiktivnost prostoru tak zlistava stejna,
co vSak Anderson nadsadil, je fiktivnost ptibehu. I kdyz se AZ vyjde mésic obecné
nehodnoti jako akéni, nebo dobrodruzny film*, n&kolik scén by takovému zatazeni
odpovidalo (jako dramatické scény utéku pied ostatnimi skauty, ¢i pred Socialnimi
sluzbami). Tyto situace feSi Anderson absolutné neredln¢ a odchyluje se tak od
veskeré své predchozi tvorby. Pres skutecnost, ze v minulosti dokézal byt ke svym
charakterim netprosny (smrt Neda Plimptona, Royala Tenenbauma, pokus o
sebevrazdu apod.), zobrazuje podobné scény v AZ vyjde mésic S ohledem na détsky
zanr filmu a snad 1 na divédka. Do véZe uhodi blesk, ale nikdo ze tfi postav, co byly
nahote, se nezrani. V jiné scéné je hlavni postava opét zasazena bleskem, pfi¢emz
hoftici boty jsou toho jedinym dikazem, s velitelem skautli vybuchne stan, avSak nic
se mu nestane a skautsky vedouci Ward skace sdm, i se zranénym velitelem pies

W M O w* 4 42
nekolik metrh Sirokou povoder.

# Zanrové zatazeni z internetovych databazi film oznaduji za komedii, drama, romanticky.

<www.csfd.cz> , <www.imdb.com>

*2 viz Obrazova ptiloha 12
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Tyto situace plsobi pro znalce Andersonovy poetiky z pfedchozich filml nepatficné
a neadekvatné. S nééim podobnym se vSak divdk mohl setkat uz v predchozim
animovaném filmu Fantasticky pan Lisdk, kde LiSaka nezrani elektrické Soky, a neni
mozné jej zasttelit. Tehdy se vSak jednalo o adaptaci détské knihy a v rdmci zanru
pro takové scény bylo pochopeni. V nejnovéjsim filmu tyto scény figuruji jako nova
soucast Andersonova fikéniho svéta, ktery je o¢ividné podiizen détské fantazii. Co je
vSak na fiktivnosti téchto situaci zardzejiciho, respektive nového, je nadmérné
pouziti pocitacovych efekt k jejich ztvarnéni. Divak se mlze pfit, zdali maji plnit
funkci ryze praktickou, ¢i spiSe humornou. Diky mirnému nadsazeni téchto scén vSak
pusobi spis humorné, nez opravdove.

Vypravéni filmu AZ vyjde mésic je jednim z Cinitelll, ktery jej délaji jinym,
novym. I pfes Casté odkazy k minulé tvorbé zde Anderson piichazi s novymi
metodami, at’ uz se jednd o rozsifeni starych principti (dopisy, voiceover), nebo
rozvijeni novych (digitalni efekty). Stejn¢ jako s pfedchozim filmem i tento stavi
Andersona do zahadné pozice, kterym smérem se budou jeho filmy vydavat. Pokud
bude pokracovat ve sméru nacatém zde, mizeme ocekavat zmirnéni v prib€hové linii
a realistickych motivli, avSak rozsifeni technickych prosttedkti ve prospéch

stylotvorného vypraveéni.

4.2 MIZANSCENA FILMU

V popisovani jednotlivych elementll mizanscény budu vychazet z prace filmového
teoretika a historika Johna Gibbse, ktery vénoval studiu mizanscény svou knihu
Mise-En-Scéne: Film Style an Interpretation (2002, Wallflower). Definice, se kterou
zde pracuje a kterd je mezi filmovymi teoretiky nejvice rozSifend, pochazi
z francouzského prekladu ,,umistit na scénu‘ vzeslého z divadelnich kruhti. Dnes se
nejCastéji pouzivd volnd interpretace — obsah ramu a jakym zplsobem je
organizovan. Mizanscéna tedy znamend vSe, co na platné vidime a zpiisob, jakym je

nam vidéné prezentovano.
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Jednotlivé prvky mizanscény se tak skladaji ze stylotvornych prostfedki, které pro
potieby prace rozdélim na prvky pfed kamerou, a na prvky divakiim neviditelné, za
kamerou. Oznaceni pro mizanscénu a jeji spojitost s divadelnim prostfedim ma
s kinematografii spolecné¢ho vice, nez pouhy néazev. Téméf celd rana éra némé
kinematografie kopirovala stylistickou praci divadelnich reziséri a filmy pisobily
jako zaznamy divadelnich predstaveni (odkud filmy cerpaly naméty). Prace
s mizanscénou tehdy kopirovala divadelni ptfedchidce a ve filmu se objevovaly
statické, velké celkové zabéry a témét zadny stiih, pouze akce hercl. Az pozdéji se
za hranicemi Francie zaCalo experimentovat se stiithovou skladbou a kontinuitou
zabéru — predevsim ve tvorbé Davida W. Griffitha.
Podle Gibbse muzeme do vizudlni roviny (prostoru pied kamerou) mizanscény
zapocitat sviceni, kostym, barvu, rekvizity, dekorace a samotnou akci hercii. Tyto
vizualni aspekty mizanscény nam jsou prezentovany pomoci pozice kamery a
ramovani na které se vaze zobrazeni prostoru a stiihova skladba jednotlivych obrazu.
K mizanscéné se obraceli 1 kritici a teoretici francouzského casopisu Cahiers du
Cinema, ktefi uméni inscenovani mizanscény ve filmu povazovali jako ptedpoklad
pro svou teorii autorstvi. Pokud totiz uzname, ze spravné organizovani mizanscény je
klicové pro kazdy film a organizaci ma na starost rezisér, odpovida prace
s mizanscénou francouzské teorii o nadfazenosti reZiséra nad scénéristou.®
Osobitym inscenovanim jednotlivych prvkli pfedvadéné mizanscény pak
Anderson buduje své charakteristické fik¢éni svéty. Jednd se pfedevSim o cilené
vymezeni vlastni poetiky oproti mainstreamovym filmim soucasného Hollywoodu,
stejn€ jako rezisérli nezavislého sektoru. Pravé zde se vztahuje praktické vyuZiti
Bordwellovy teorie zesilené kontinuity, se kterou Anderson dale pracuje. Zesilena
kontinuita navazuje na moderni trendy americké kinematografie, zapocaté na konci

Sedesatych let, av§ak pIné rozvinuté v osmdesatych a devadesatych letech.

4 . , cet . ™ ve 1 Ve v ’ %

® Anglicky kritik Robin Wood pie: ,, ReZisér chce natocit film. Pred sebou md scéndr, kameru,
svetla, dekorace a herce. Co s nimi déla je mizanscéna a je to prave zde, kde vézi umélecky vyznam
filmu.

GIBBS, John. Mise-en-scéne. Film Style and Interpretation. Columbia University Press, 2002. s. 56,
57. ISBN 978-1-903364-06-2.
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V navaznosti na neoformalistické zaméteni 1ze najit dominanty téchto filmi / tohoto
filmového sméru v digitalnich efektech, rychlé stiihové skladbé, kamerovém pohybu
a zanru dobrodruzného akéniho filmu. Primérna délka zabéru (ASL — Average Shot
Lenght) byla jesté v osmdesatych letech stanovena na tfi vtefiny, dnes je to jeste
méné. Proto jakykoliv film, kde pfevazuji delsi zabéry a pomalejsi tempo je
povazovan za inovativni, ¢i nezavisly. Nezavisli reziséfi ve skuteCnosti reaguji
dvéma zpisoby. S mainstreamovou produkci mohou bud’ naprosto nesouhlasit a jeji
postupy prevraci, nebo naopak tyto postupy jesté vic maximalizuji a dotahuji do
groteskniho efektu. Piikladem takové maximalizace bé&znych mainstreamovych
postupti je scéna z filmu Pulp Fiction: Historky z podsvéti, kde dvojice gangstert za
jizdy v auté ustieli svému komplici na zadnim sedadle hlavu. Zatimco bézn¢ by tato
scéna byla opominuta, nebo aspon zdiivodnéna, ve filmu nésleduje nekolikaminutovy
vypjaty rozhovor o praveé prob¢hlé situaci, zatimco auto dal projizdi s krvavym sklem
ulicemi mésta. Anderson naopak zesilenou kontinuitou opovrhuje a vySe zminéné
dominanty mainstreamového filmu pfevraci. Priméma délka zabéru je v jeho
filmech deset vtefin, objevuji se 1 nckolika minutové dlouhé zdbéry a pievazuje
statické ramovani obrazu. Anderson vénuje kazdému zébéru ¢as a nechava divéka,
aby si prohlédl a nastudoval peclivé rozvrZzenou mizanscénu.

Oproti ryze symbolickym funkcim mizanscén mainstreamovych filmid plni jeho
prostory funkce jiné. Nejvyrazngji jde tato proména vidét u pouZziti kostymu a
rekvizit. Zatimco v mainstreamovém akénim filmu mé hrdina odénou kozenou
bundu, ¢i natélnik, aby vynikla postava — konven¢ni znak hrdiny — a pouziva
rekvizity z pouhého praktického hlediska (pistole je nastroj, ne funkcemi oznacena
rekvizita), u Andersona jde pfesné o opak, viz nize.

Na vizualni aspekty mizanscény ma bezpochyby nutny vliv ¢asové zatazeni
filmu. Jak bylo zminéno, Anderson nikdy nepouzil ¢asové specifikace, a¢ by si to
jeho filmy mozna zaslouzily. Casova i prostorova nejistota a fiktivnost vsak hrala
vzdy dulezitou roli a umoznovala fikénim postavam jejich realizaci v souladu
s dobovymi rekvizitami a dekoracemi. Zasazenim piib¢hu filmu Az vyjde mésic do

roku 1965 si Anderson ospravedlInil vyuziti inscenované mizanscény.
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Ve skuteCnosti se vSak nelisi od mizanscény predstavené v Takové zviastni rodince,
nebo Zivotu pod vodou. To jsou v$ak pouze vizualni aspekty a performativni prvky —
prace herce, uziti dekoraci a rekvizit. Vizualni stranka filmu nasla zménu také
v Andersonové vedeni divacké percepce. Jak bylo zminéno u zptisobu prace s dopisy
a fotografiemi (které¢ vyjadiujic minulé déni), Anderson upustil od statickych obrazi
a moznosti nechat divaka prozkoumat mizanscénu. V Az vyjde mésic se Castéji nez
tato metoda prezentace objevuje klasické konvencni vedeni zabérové skladby celek —
detail, doprovazené scénafem.** Do této Casti stylotvornych prostiedkii v rdmci
mizanscény se pocita vse, co vidime pred kamerou. Postupné se zamétim na pouzité
rekvizity, kostymy a dekorace, poté na hereckou praci a liceni. Kazdou slozku
analyzuji v homogennim svété filmu 4z vyjde mésic a zaroven budu hledat spojitosti

mezi ostatnimi Andersonovymi filmy.

4.2 A KOSTYMY, REKVIZITY A DEKORACE

Slozky mizanscény uvedené v podnazvu spolu odjakziva spolupracovaly a
dohromady vytvarely divod, pro¢ vizudlni aspekty v Andersonovych filmech
pfevysuji svou postavu. Konvenénim zptsobem zpracované postave slouzi rekvizity
a kostym ke zvyraznéni, ¢i zdtvodnéni akci, u Andersona je tomu naopak.
V navaznosti na Daviesiv postieh (,, Nevytvari charaktery, jako spis charakterovy
design“), kostym zcela pfevazuje a vytvaii charakter, ktery je divakovi ptedstaven.
Za vizualni vyznéni filmu AZ vyjde mésic zodpovida spolu s Andersonem novy
vytvarny architekt Adam Stockhausen. Diky této spolupriaci se poprvé
vV Andersonové filmu objevuje prvek, ktery nikdy nedominoval, ani nebyl pfitomny -
vizualni soulad dekoraci a kostymu. V ptedchozich filmech spolu vzdy vyznamové
ladily kostymy, spolupracovali s barvou ¢i typem dekorace a rekvizit, ale nikdy spolu

vyznamovou hodnotu nevytvaielo spojeni kostymil a dekoraci.

44 s ’ r o ’ ’ ’ 71 ’ . .

Ptikladova scéna je inspekce vedouciho Warda, ktery se v celkovém zabéru pta skauta na situaci
S vazanim uzll. Pfesto, ze skaut sedi v blizkosti kamery, jeho negativni odpovéd’ Anderson zdirazni
detailnim zabérem, viz Obrazova ptiloha 26.
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Kostymy a rekvizity vzdy spojovala ¢asova nespecificnost, a do jisté miry i vizualni
podoba (sako a rekordér ze Sedesatych let). Ve vizualnim propojeni kostymu
s dekoraci ptfenasi Anderson dekorativni funkci na barvu, jako pojici prvek téchto
dvou prvkili mizanscény. Kostymy jsou zde predstaveny jako vizitka jednotlivych
charakteri. Kdyz vzpomenu na Takovou zvlastni rodinku, kostymy tii sourozenct
prozrazovaly podstatny fakt, ze nikdy pofadné nevyrostly a jsou zatvrzeli ve svém
vyvoji. To bylo zndzornéno stejnym kostymem v mladi i v dospélosti. Nic vic se
vSak z kostymu vyc¢ist nedalo. Pro¢ Margot nosi kozesinovy kabat, nebo Richie stale
stejnou tenisovou uniformu, kdyz uz tenis nehraje. Ve filmu Az vyjde mésic dava
Anderson vizudlni podobé kostyml vétsi prostor, coz je zvyraznéno také Castymi
detailnimi zabéry na jednotlivé oddily kostym.

Detaily a uhly pohledu budu rozebirat nize, v praci s kamerou, ve vztahu
Kk vizualité¢ filmu je vSak tfeba podotknout, Ze se Anderson pfiblizuje konven¢nimu
kontinuitnimu zobrazovani informaci — tedy slovni nardzku nasleduje detailni zabér
podporujici tvrzeni. V piedchozi tvorbé se vSe odehravalo v hloubce pole, vyrazné
distanci od kamery a bylo Cisté na divakovi, aby si chytfe vymyslené detaily kostymu
a dekoraci nasel sdm — byl proto poskytnut jak prostor ¢asovy (délka zabéru), tak
technicky (prace s ostrou hloubkou pole). Oproti tomu, jak Anderson nechaval
divéka, aby si vybral, na co se bude soustfedit, Se nyni stava detailngj§im privodcem
filmu a ¢aste¢né divakovi predstavuje, na co se ma zaméfit. Tento princip nastal i
V hudebni slozce, kdy tvodni hudebni skladbu doprovazi vypravé¢ a doslova
posluchaci vypravi, co se odehrava a co posloucha.
Kostymy (spolu s rekvizitami) ptedstavuji své charaktery, aniz by padlo jediné slovo.
Prvni souvislej$i monolog za¢ind az v paté minuté filmu, do té doby je divakovi
pfedstavena vizualn€ nastavena ivodni sekvence doprovazena zminénym hudebnim
doprovodem. Pokud kostym charakterizuje svoji postavu, lze fici, Ze kostym je

dominantou kazdého charakteru.
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V Az vyjde mésic kostym slouzi také k urceni vychoziho mista charakteru, a
k odliseni svého nositele mezi ostatnimi. Suzy ma jako jedina divka ve tfidé ¢ervené
Saty, oproti ostatnim modrym, Sam jako jediny v péstounské rodin€ neni obléknuty
do bil¢ho trika a Samuv nepftitel Redford ma jako jediny ze skautti hnédou uniformu
oproti ostatni bézové.”® UrGeni vychoziho mista Anderson dosahuje spolupraci
dekoraci s kostymem. Brava kostymu pfitfazuje Suzy ke stejné zbarvenému domovu,
Sama mezi uniformni skauty, nebo Kapitana Sharpa do modro-bilé policejni stanice.
Nejveétsim prikladem prace s kostymovou dominantou se stava postava Vypravéce.
Barvou a kombinaci svého kostymu (kiiklavé Cerveny kabat se zelenou capkou) jej
pohodIn¢ odliSuji mezi ostatnimi postavami, funkce a material kostymu, tedy Cepice,
teply kabat a bezprstové rukavice umist'uji charakter do jeho vychoziho zatazeni —
tedy jako kronikafe neustale se potulujiciho venku v zimé& po ostrové. Tato popisna
funkce kostymu by se dala oznacit za konotacni. Kazdy z kostymii ma vice riznych
vyznamu, jako v piipadé Vypravéce. Dale se u kostymi objevuje jesté funkce
symbolickd, kdy kostymy symbolizuji jedno z Andersonem ptfedvaddénych témat ve
filmu. Takovou funkci najdeme ve scéné s mladymi Khaki skauty, kteti se rozhoduji
pro zachrannou vypravu. V této scéné je umistén vrchol Andersonova motivu
prohozeni roli mezi détskou a dospelou postavou. Jesté nez dojde k této scéné, fekne
Kapitd Sharp Samovi: ,,Jsi urcité inteligentnéjsi nez ja*, pticemz v nasledujici scéné
se skauty tika jejich vidce: ,.Jsme dost velci muzi na to, abychom to dokdzali?*
Vidce skautti je zde mimo scénaristickou rovinu dialogu vyzdvizen prave kostymem.
Zatimco ostatni skauti jsou odéni do pyzam a spacich ubori odpovidajicich
Sedesatym létim, jejich viidce ma jakoby aristokraticky Zupan odliSen¢ho jako
barvou, tak svym zpracovanim od oblekli ostatnich. Tento kostym symbolizuje
Andersonovu snahu ptevést détské charaktery do pozice dospélych. Tato snaha je
kostymem zpracovana také v zaveru filmu, kdy Kapitan Sharp i Sam jsou odéni ve
stejny oblek a divak se mize rozhodnout, zdali je zvoleny kostym spise détsky, nebo

dospély.

*® viz Obrazova ptiloha 13
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Piikladem kostymu, ktery pfedstavuje svou postavu je ubor Sama Shakuskiho.
Zatimco uniforma skauti z n¢j déla jen dal$iho z fady svych vrstevnikii, ozdoba na
klop¢ a Cepice (tak zvana Davy Crockett) jej okamzité vylucuji z fady a délaji z n¢j
samotare, podivina.46 Pritomnost skautské uniformy i pres skutecnost, ze z jejich fad
vystoupil, ukazuje na dal$i Andersoniv motiv — touhu nékam patfit (takto funkce
kostymu fungovala v Jak jsem balil ucitelku, kde Max stale nosil $kolni uniformu, i
kdyz ho vyhodili). Skute¢nost, Ze kostym piedstavuje charakter potvrzuje Anderson
uvodni sekvenci zabért, kterou se se Samem seznamujeme. Piesto, ze jde o hlavni
postavu, vstupuje Sam do déje az v devaté minut¢ a to pouhym dopisovym sdélenim,
které zanechal a fotografii, kterd ho ihned odliSuje od predeslych skautt. Kdyz se az
o n€kolik minut pozdé&ji divak setkd se skutenym Samem, trva jesté tfi minuty, nez
promluvi. Do té¢ doby ma k dispozici predstaveny vizudlni obraz a Cas na detailni
prozkoumani vSech vizualnich komponentl a vyvozeni vlastnich zavérii. Ona uvodni
seznamovaci sekvence, kterou je Sam pfedstaven, se sklada ze série Ctyf statickych
detailnich zabéra, ptficemz tfi z nich zblizka ukazuji ¢asti Samova kostymu. Prvni ze
zabérlh nahrazuje funkci ustanovujiciho celku (pfestoze jde o detailni zabér), nebot’ je
na ném vyobrazena vlajka s ¢islem padesat pét, poznavaci oddil skautd. Divak tedy
vi, ze mu bude predstaven Sam, ktery byl zminén v pfedchozich scénach. Ttemi
kostymovymi zabéry jsou hodnost se jménem nositele kostymu, odznak skauta a
broz, ktera patfila Samoveé zesnulé matce. V nésledujicim zdbéru je Sam padlujici
vV kanoi a mé na kostymu nafukovaci vestu, takze by pravé shlédnuté ¢asti kostymu
nem¢ély spravné byt vidét. SkuteCnost, ze Anderson piesto zvolil pfedstaveni postavy
timto zpusobem, 1 kdyZz v pfibéhu logicky nenavazuje, ukazuje, jakou kostymim

pridélil dilezitost.

*® viz Obrazova ptiloha 14
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Charakteristiku postavy spolu s kostymem vytvaii rekvizity. Rekvizity podle Gibbse,
mohou kromé praktického vyuziti fungovat jako emocionélni vazby mezi postavami.
Vyuziti rekvizit je velmi charakteristické pro nezavislé¢ filmaie jiz od pocatku
devadesatych let. Na piiklad scéna z filmu Pulp Fiction: Historky z podsveti (1995,
Quentin Tarantino), kde Butch Coolidge (Bruce Willis) vybird néstroj svoji pomsty.
Rezisér nevaha pouzit i minutu filmu k tomu, aby postava stupniovala sviij vybér a
dosahla tak komického efektu, spolu s odkazem Kk japonskym filmim. Stejny zptisob
pouziti vyuziva i Anderson. Tento postup bylo mozno sledovat napii¢ jednotlivymi
filmy, i1 kdyz v ptedchozi tvorbé si Anderson zakladal na tom, aby rekvizity uzité
Vv jeho filmech méli sviij charakteristicky nostalgicky nadech minulosti. Tedy aby
magneticky rekordér pisobil jako rekordér z Sedesatych let, stejn€ tak psaci stroje,
gramofonové piehravace, ¢i dopravni prostiedky. VSe mélo vedle principu
ozvlastnéni za cil dopliovat postavy vV tomto uvedeném smyslu.

Ve filmu 4z vyjde mésic se zbavil potieby nostalgicky odkazovat na minulost
tim, Ze film zasadil do roku 1965, ptfi¢emz pftisel s novym vyuzitim rekvizit, a to
pravé v navaznosti na charaktery, které je pouzivaji. Stejné jako ptiklad z Pulp
Fiction: Historky z podsvéti i zde vedle svého praktického vyuziti a rizné mife
funkci, které zastavaji, funguji jako komicky prvek. Takovy je naptiklad niz, ktery
pouziva skautsky vedouci Ward. Vedle faktu, Ze se jedna o kapesni niz, jde také o
symbol vedeni v hierarchii skautl. V zavéru filmu je tento odznak moci a
zodpovédnosti vedoucimu s potupou odebran. Pro vedouciho Warda, ktery uvedl, Ze
jeho hlavni prace je vedouci skauti a bo¢ni prace je ucitel matematiky, znamena tato
potupa ztratu hodnot. Vyznamové funkce tvofi i Samova dymka, ktera symbolizuje
Andersontv motiv dospélych déti, ¢i Suzin dalekohled. Dalekohled znazoriiuje jiny
pohled na svét a véci kolem, nez jaky je konven¢né pfijiman. Dalekohled slouZzi
v pribehu filmu jako pomiicka (diky nému uvidi Sam v zavéru filmu zebtik, ktery
jim pomtize uniknout), ale také znamena, ze jeho prostiednictvim vidime véci, které

by vidét byt nemély (Suzy vidi tajné schiizky své matky s Kapitanem Sharpem).
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Jiny vyznam je také ten, ze dalekohled Suzy pouzivala pouze do doby, nez se Samem
utekla, takze 1ze mluvit o jakési snaze nahlizeni do budoucnosti, do lepsich casu,
mozna i do dospélosti. Dalsi symbolickou rekvizitou jsou Suziny knihy. Fik¢ni knihy
zasazené do piib¢hu filmu nesou nazvy jako Shelly and the Secret Universe (Shelly a
tajny vesmir), nebo Disappearance of the 6th Grade (Zmizeni Sesté tiidy) a jsou
jasnym symbolem Suzyny fantastické touhy utéct od rodiny a najit misto, kam by
patiila. V zavéru filmu, kdy je obéma mladym uprchlikiim povoleno se vidat, a kdy
jsou oba dva spokojeni, vyjadiuje Suzinu naladu kniha Return of Auntie Lorraine
(Navrat tety Lorraine), tedy opétovné usidleni v domé, a Samovu touhu n¢kam patfit
vyjadfuje jeho novy oblek ostrovni policie.

V jinych ptipadech se Anderson vratil k pouzivani svych charakteristickych rekvizit
— nechybi diktafon, staré telefonické ptepojovani, ¢i gramofon. Ty v tomto filmu, jak
jsem zminil vys, postradaji svou prvotni funkci, tedy princip ozvlastnéni ve vztahu
k pfedstavené dob¢. AvSak tam, kde jiz neplni zadnou funkci ve vztahu k ¢asu, plni ji
ve vztahu k mistu. Kdyz Anderson odebral témto rekvizitam zdanlivé nepatiicné
Casové zafazeni, vybral pro né nepatficné umisténi. Tak tedy Suzy prcha z domova, a
jediné co ssebou ma je koci¢i zradlo, knihy, dalekohled a pienosny gramofon.
Vsudyptitomnost této typické rekvizity opét vraci rekvizitdm symbolickou funkci
ozvla§tnéni, kdyZ je gramofon umistén v pfirods, ¢i zkratka nekde, kde nepati.*’
S prostorem tuzce souvisi uziti dekoraci. Vizualné zaloZené filmy Wese Andersona se
malokdy odehravaji v pfedem neptipravenych prostorach. I kdyz se vétSina filmu Az
vyjde mésic odehrava v exteriérech, vzdy se jedna o uméle vytvofenou scenérii, a to
do konce i v lese.

Jak jsem naznacil vySe, jde v Andersonové filmu o jedinec¢nou spolupraci
dekoraci s ostatnimi vizudlnimi prvky filmu, pfedevSim s kostymem. Vice nez kdy
pred tim Anderson vyuziva modelu ,,dollhouse sniméni, tedy principu domu pro
panenky. Timto zpisobem byla piedstavena Belafonte v Zivotu pod vodou a
V Andersonové poslednim filmu je timto zpiisobem piedstavena uvodni sekvence

v domé Bishopovych, stany Khaki skautil a ptivés Kapitana Sharpa.

* viz Obrazova ptiloha 15
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Pro uziti dekoraci je pravé tivodni sekvence exemplarnim ptikladem Andersonova
zpusobu komunikace s divakem. V tfi a pul minutové sérii zabéri spolu se
zminovanym ,,dollhouse* zpisobem zpracovani rezisér pomoci rozestavéni dekoraci
beze slov pouze vizualné ukézal rodinnou situaci. Neustalé rozdéleni obou rodici
(vzdy sedi v kazdy v jiné mistnosti), zvédavost Suzy (dalekohled), nebo nevinnost tii
sourozencl (détské hry). Vizudlni atak filmu na divdka navozuje dim Bishopovych
svymi vSudypfitomnymi obrazy a smyslem pro detail, Andersonovi vlastni.
Ramované obrazy jsou pfitomny v kazdé mistnosti domu, na zdi, i na podlaze. Je to i
zde, kde je divakovi poprvé predstavena spoluprace kostymu a dekoraci, jako nosné
dominanty mista. Druhou tvodni scénou je piedstaveni Kempu Ivanhoe, sidla oddilu
padesat pét. Zde je ve tfech zabérech ve dvou minutich uvedena nejen skautska
rutina oddilu padesat pét, ale také predvedeni uziti dekoraci v prostoru. Predvedené
dekorace a stavby jsou piehlidkou Andersonova détinského smyslu pro detail.
Postupné¢ vidime komentovanou prohlidku vlastnoruéné vyrobené automatické
latriny, domu na strom¢ a stanovis§t€¢ pro domadaci vyrobu rachejtli. Rozestavéni
dekoraci podléha piisnému centralismu, kolem kterého se herci i kamera musi
prizptsobit. Totéz plati o vice planovém zobrazeni prostoru, které ale spolupracuje
vice s herci, nez dekoracemi. Rekvizity a dekorace ¢asto spolupracuji s hloubkovym
prostorem mizanscény, kde slouzi jako doplilkky prazdného prostoru a poméahaji
zminéné centralizaci. Dekorace odpovidaji roku 1965, a lokalizaci odlehlého ostrova.
Pokud by Anderson neuvedl rok, ve kterém se ptibeh odehrava, a presto pouzil stejné
dekorace, nemélo by to na vniméani filmu jiny vyznam. Pravé naopak, potvrdilo by to
Andersonovu zalibu v minulosti uplynulych dekéad, avSak uvedenim roku dekorace,
stejné jako nékteré rekvizity zbavuje vétSiho vyznamu. A piesto, Ze se takto omezil,
dovedl i zde najit nové zplsoby ozvlastnéni dekoraci. Tim je zpiisob obou Samovych
utekl. Misto toho, aby se Sam v noci ze svého tabora tiSe vytratil, zapnul svij stan
zevnitt a unikl vyfiznutou dirou ve sténé platéného stanu, kterou za sebou nechal
zalepenou papirovou mapou, odkazujici jak na uték z filmu Vykoupeni z véznice
Shawshank (1993, F. Darabont), tak pro pozorného divaka na Samovu zalibu

V mapach.
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Druhym bizarnim uté¢kem je opusténi piivésu Kapitdna Sharpa, kde misto vychodu
dvefmi zvoli Splhani pfivésovym kominem. V piedchozich filmech tvofili dekorace
funkce dekorativni a symbolické — na piiklad sedacka uprostied pokoje symbolicky
ramovala vymezeny prostor pracovny doktora z Takové zvlastni rodinky, dekorativni
funkce se objevila prevazné v Darjeelingu s rucenim omezenym, kde navazovala na
prostfedi, ve kterém se pfib¢h filmu odehraval. Az vyjde mésic spiSe spoléhd na
humornou podstatu dekoraci. Pfikladem je skautsky domek na stromé, kde reZisér
naSel princip ozvlastnéni v jeho umisténi. Domek zaroven piedstavuje symbol
vzdoru détskych postav proti neschopnym dospélym. Jeho existence totiz odporuje
pfimému rozkazu dosp&lého na takovém misté domek stavét.*®

Barevné sladéni kostyml a ptitomnych dekoraci je dal§i novinkou ve
vizudlnich vyjadfovacich prostiedcich. Difive se mohly podobat vytvarné koncepce
filmu stejného vytvarného architekta, ale jest¢ v zadném z Andersonovych filmt
nedoslo kK vyznamovému propojeni dekoraci s kostymy.
Jak jiz bylo zminé€no, brava dominujici zabéru obsazena jak v kostymu postavy, tak
Vv barvé dekorace jasné urcuje, Ze je postava k mistu néjak vztazena. Kapitan Sharp
K policejni stanici, Suzy ke svému domovu, skauti ke svému taboru — ,,Ménim svou
odpoved, moje skutecna prace je vedouci oddilu 55. Matiku ucim bokem* — je
vyjadieni vedouciho Warda, ¢imzZ popisuje vztah své postavy k mistu piisobeni.
V souvislosti s Andersonovym motivem je potom na misté snaha charakteri tato
predem dana umisténi porusit. I kdyz chtéji postavy nékam patfit a zda se, Ze maji
kam, utikaji z uréenych kategorizaci a hledaji sviij osud sami (stejny diivod, proc se
Sam vytazuje z fady Khaki skautii pomoci broze své matky). Sam utikd od skautd,
Suzy z domova a Kapitan Sharp je nucen aktivné vybocit ze své klidné rutiny, ktera
byla na zacatku filmu pfedstavena poklidnym rybafenim. Dekorace v tomto filmu
tedy mohou plnit funkci expresivni, kdy vyjadiuji vztah postavy k mistu (diim, stan,
stanice), nebo funkci symbolickou, jakou je tfeba konformita skautského prostiedi a

snaha mu uniknout.

*® viz Obrazova ptiloha 16
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Ve spolupraci s technickymi parametry filmu pomahaji dekorace Casto ramovat
prostor. Nej¢astéji se Anderson snazi vyplnit cely ram obrazu postavami, nékdy vsak
uziva dekoraci jako ramovaciho prostiedku. Zahnutd vétev uzavird a tim padem
zvyraziuje Suzy jako divod Samovy vzpoury proti Khaki skautim, podobné¢ nam
pozornost pomahaji sledovat skautské vstupni brany, stany a Casto se také objevuje

dalekohledova maska na kamefe.

4.2 B LICENI A PRACE S HERECKYMI POSTAVAMI

Prace s licenim a maskami hercti mize souviset s praktickou funkci filmové feci, kdy
neni na mejkap kladen velky vyraz a jednd se spiSe o konvencni zachyceni tvéte,
nebo muize byt exponovand do maximalniho vyuziti a vytvafet nosnou stylistickou
linii. V rozmezi funkci by se v prvnim pfipadé jednalo o denotativni, ptipadné
dekorativni funkci, v pfipadé druhém o expresivni, potazmo symbolickou,
Vv zavislosti na pfibchu a situaci filmu. I kdyz prvni piipad pouziti, tedy praktické
uziti mejkapu mélo v pocatcich kinematografie odlisné dasledky — herci a herecky
byli pfehnané¢ naliCeni, aby cernobila a stard technika filmové kamery zachytila
spravné odstiny lidského obliceje — Snovymi technologiemi vysokého rozliSeni
takovéto michani funkci odpadé. Pfehnané a preexponované li¢eni ma své pocatky u
zanru sci-fi a hororu, pfi¢emz ve sci-fi se pracuje spiSe s maskami, zatimco
V hororovém zéanru se €astéji spoléhd na liceni. Jako zaklad pro vSechny dnesni filmy
je bezesporu hnuti filmového expresionismu vrcholici v némeckych zemich ve
dvacatych letech minulého stoleti. Odkaz k hororovym filmlim zlstal nezménén a i
v dnesni dobé€, v letech recyklovani starSich filmu a piibéhd se divak nesetka
S inovativné pouzitym li¢enim, aniZ by v sob¢ film neobsahoval hororové prvky. To
je také ptipad nejvyraznéjSiho reziséra tohoto proudu v soucasnosti, Tima Burtona.
Tak, jak Anderson zalozil svou poetiku na zeslabené kontinuité (vyvraceni
dominantnich stylotvornych prvkt mainstreamové kinematografie) a Tarantino na
otevieném nasili a narativni hadance, vyuzil Burton vytvarné stylizace jako svého

dominantniho prvku.
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Vedle vizualné€ zpracovanych dekoraci a scény se velké ¢ast této vizualni podivané
odehrava pravé v liceni a maskovéani hercti. Ze vSech Burtonovych vystfednich
vytvorl povazuji v praci s liCenim a vyrazem postavy za nejpiinosnéjsi film Ospala
dira (1999). Pokud je mozné ptijmout, Ze v liceni se jedna nejen o mejkap naneseny
na tvari, ale o vyraz tvafe samotné, o vizudlni obraz herce feknéme, objevil se
V Ospalé dire prvek, ktery tuto tezi podporuje. Oproti nejriznéjSim stylizovanym
vyraziim dosazenych pomoci vytvarnych umélcii a maskéri (z novéjSich filmt
vzpomenu na Karlika a tovarnu na cokoladu — 2005, Alenku v 7isi divit — 2010, ¢i
Temneé stiny - 2012), je vizaz hlavni postavy z Ospalé diry vytvéatena nikoliv
mejkapem, ale rekvizitami. ZvétSujici skla a piistroje na hlavé Ichaboda Cranea tvoii
Z jeho obliceje skute€nou Burtonovsky expresionistickou hiicku a dokazuji tak, Ze
k dosazeni zajimavého vyrazu nemusi byt pouzito lideni.*

Ve filmech kde li¢eni nehraje vyraznou roli, nebo vzhledem k zanru filmu ¢i
tématu ji dle konvenéné navyklého divaka hrat nemuze, se pouzivaji pravé podobné
postupy k zvyraznéni postavy. Filmy, které toCi reziséti zacinajici v devadesatych
letech, jsou zvelké vétSiny na pomezi zanrd komedie, dramatu, piipadné
dobrodruzného filmu a v zadnych z nich neni vyuzito vyrazné liceni postav. Piesto si
reziséfi, Casto uz zprincipu navykli odporovat konvencim mainstreamové
kinematografie a pohodlnému divakovi, najdou zptsob, jak jednotlivé vizdze a
postavy ozvlastnit. Jednd se tedy o spor mainstreamového filmu a nezévislého
proudu. Kdyz v mainstreamovém filmu je hrdina poznamenany jizvami a Skrabanci,
expresivné znazornéné pouzitym mejkapem, odpovida takové zobrazeni danému
zanru. Jak ale znazornit duSevni Srdmy nevyrovnanych teenagerti, naStvanych

dospélych ve filmech Wese Andersona a jemu podobnych?

* viz Obrazova ptiloha 17
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Liceni a mejkap v téchto filmech nahrazuji drobné rekvizity, ¢i Casti kostymu,
vyznam vSak zlistava stejny. V obou pfipadech jde o vizudlni obraz tvare. Z filmi
z nultych let se jedna na piiklad o Sestnactiletou Juno (Juno, Jason Reitman, 2007),
ktera neustale nosila nadmérné slunecni bryle a piedstirala, Ze koufi vyhaslou fajfku.

I tyto znaky nam daji dohromady vyraz nezafaditeln¢ho bouficiho teenagera
jdouciho proti konformité spoluzakt, stejné jako by u muzského protagonisty byly
monokly a natrzena tvar.

Ne jinak je na tom Wes Anderson. Pokud postavy V jeho filmech pouzivaji
charakteristické rekvizity, slouzi to k vykresleni jejich povahy, ale ptfedevsim jsou
tyto rekvizity ve sluzbach fikéniho svéta, ve kterém se nachéazeji. Tedy to, ze misto
disk mana pouziva Margot Tenenbaumové gramofon se sluchatky nevypovida tolik o
jejim vztahu k vinylové klasice, jako spi§ o svétu, kde cédécka nejsou bézna. Mozna
by méla radsi novéjsi technologii, kdyby to ve fiktivnim svét¢ Wese Andersona bylo
mozné. Naopak charakteristické osobni véci, ¢astéji ale ne nutn¢ soucasti kostymd jiz
vypovidaji pfimo o postavé samotné. Kuptikladu stejna Margot a jeji temné stiny
kolem o¢i. Zplsoby, jakymi vyloZit tento jev jsou rizné. Symbolicky mize znamenat
Margotin odstup od okoli, coz podporuji scény, ve kterych se zamyka v koupelné,
expresivné vyznacuje touhu odliSit se od ostatnich vrstevniki silnymi ocnimi
linkami, které nosi jiz od dvanicti let. V pfedchozich Andersonovych filmech je
malo znaktl préce s licenim jako takovym a pfednost je ddna zminénym rekvizitam.
Vedle Margot se o vyznamovém liceni (nebudu zde zmiitlovat vSechny Zenské
mejkapy) postaral pouze film Darjeeling s rucenim omezenym, od kterého by se
podobné vyuziti vzhledem k jeho kulturnimu zasazeni dalo cekat. AvSak nemam na
mysli indické symboly a znaky malované na tvafich. Jde o postavu nejstarsiho bratra
Francise a jeho pohmozdény oblicej, ptresnéji feeno co vse tento oblicej vyjadiuje.
Ve zminénych funkcich pfedstavuji jizvy a zranéni nékteré z Andersonovych
zékladnich motivli prezentované ve vSech filmech. Pfedev§im symbolizuje touhu
nékam patfit a pocit osaméni, které postava Francise zazivala v bliZe nespecifikované

minulosti.
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Oproti pfib&hu, ktery o svém zranéni navykladal svym bratrim, kde zranéni vyznélo
jako dusledek nehody, své vlastni matce pak fekne, Ze iimysIné najel v rychlosti do
zdi. Opétovny pokus o sebevrazdu, dysfunkce rodiny (nejsme si jisti, komu z rodiny
fekl pravdu a komu lhal), touha po soucitu a kontaktu, to vSe je zobrazeno
Vv obvazech a néplastech na Francisové obliceji. Katarzni symbol smifeni sama se
sebou je znazornéno jakoby obfadnim sunddnim vSech téchto provazi a prvni
vystoupeni pied své bratry bez masky, za jejiz frivolni vyraz se schovaval. Ve
stejném filmu pouziva druhy bratr staré bryle zesnulého otce. Spatné pies né vidi,
pusobi mu bolest hlavy, ale neni schopen se s nimi rozloucit. Schovava se za n¢ a
nesmifuje se s minulosti, kterou pfedstavuji — stejné jako ocni stiny Margot
Tenenbaumové.

V Az vyjde mésic je vétsi koncentrace vyznamového liceni nez kdykoliv pred
tim. Nejvyraznéji je zde ztvarnéna samotna Suzy Bishopova. Jeji mejkap mladé
sleény zde funguje odlisné, nez v Takové zviastni rodince. S Margot byva Suzy
pfirovnavéana pouze diky svému dalekohledu a podobné mife odstupu, jaky si obé
mladé damy udrZovaly. Suzy se vSak prezentuje jako plné dospéld zena, u¢i Sama
libat a tancit na hudbu Francoise Hardyové, ¢emuz velkou mirou napoméha stylizace
jejiho liceni, zvyraznéného CcCastymi detailnimi zabéry. Socialni sluzby (jméno
postavy) je zde pomoci liceni zobrazena jako bezcitnd prakticka urednice, kterd se
nestard o realné problémy situace, jako o ty na papife. Diky stylizované bledé tvaii
spolu s uniformnim kostymem puisobi v celém filmu jako jedina dospé€la autorita, i
pres piritomnost rodicl, policejniho kapitana, ¢i skautského vedouciho. V menSim
vyznamu jakoby ve vedlejsi roviné splituje li¢eni Pana Bishopa, ktery se z ni¢eho nic
objevi s velkymi monokly pod oky a je ptedmétem dohadovani, zdali se doma biji se
zenou, nebo je alkoholik a tak dale. Princip ozvlastnéni spliiuje i paska pies oko
mladého skauta, ktery dle ni dostal i jméno Silhoun a dekorativni funkce li¢eni u
divadelniho ptedstaveni Noemovy potopy. V Andersonovych filmech neni prostoru
pro li¢eni, které by se stalo nosnym hybatelem dé&je, nebot’ nepatii do zvolené
zanrové linie, ani do rezijni poetiky reziséra - ta je rozvijena predev§im
inscenovanim jednotlivych performativnich aspektl mizanscény. Mezi takové se fadi

1 hereckd akce postav pred kamerou.
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Zpusob, jakym se teoretik John Gibbs vyjadiuje o herecké akci, nam muze slouzit
jako opodstatnéni jeji dualezitosti pii stylistické analyze: ,,Pri premysleni nad
dekoracemi, svétlem a pouzitim barvy bychom neméli zapomenout, kolik toho miize
byt vyjadreno vedenim akce a dovednym hranim. Velky vyznam miuzZe byt vazan na
zpiisob mluvy, nebo kam se herec momentdlné diva.«>

Andersonova spoluprace s hereckymi postavami je jedna z mala
nezménénych stylotvornych slozek filmu v prabéhu let. Konstantni model herecké
akce Vv jeho filmech saha do uplnych pocatki, kde se spoléhal na praci svych pratel a
nadsenych hercii z nezavislého sektoru, nez na vedeni vyznamnych celebrit. I ptes
nasledné adaptovani této zkuSenosti zlstala hereckd akce ve filmech neménné a stale
se spoléha na minimalismus, autenticitu a z velké ¢asti na mimicky projev. Navzdory
zminénym tezim, Ze charaktery pfesahuji film, a Ze vSechny charaktery jsou tvofeny
jednotlivymi soucastmi mizanscény, jako kostymem, nebo dekoraci, je herec vid¢im
hybatelem dé&je pro divaky. Je nositelem scénafe a vypravéni prezentovaného
pfibéhu. Na vSechny Andersonovy charaktery se vSak musi nahlizet jako na postavy
obyvajici fiktivni svéty, tfeba Ze si toho nejsou védomy. Proto né€kdy jejich chovani a
reakce pusobi zvlastné na divéka, zlstane vSak bez povSimnuti blizkého okoli. Ve
filmech Wese Andersona funguje prace herce v nékolika rovinach. V pohybové akci
Vv prostoru Vv zavislosti na kamefe, vyznamové/dekorativni poloze Vrdmovaném
obrazu kamery a hereckém vyrazu. Jak jiz bylo naznaceno vyse, v kontextu
mizanscény a jejich ostatnich vyznamovych slozek nemé herecka postava primarni
postaveni. Herec je jednoduSe jednou z mnoha slozek, ktera ma sviij tkol, a to nést
auditivni slozku scénéfe a vizudlni slozku kostymu a rekvizit. Hereckd postava je
pln€ podfizena rozestavéni mizanscény, ktera spolupracuje se zpisobem zabirani

zabéru.

0 Whilst thinking about décor, lightning and the use of colour, we should not forget how much can
be expressed through the direction of action and through skillful performance. A very great deal of
signifikance can be bound up in the way in which a line is delivered, or where an actor is looking at a
particular moment. *

GIBBS, John. Mise-en-scéne. Film Style and Interpretation. Columbia University Press, 2002. s. 12.
ISBN 978-1-903364-06-2.
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At se jednd o staticky zabér, ktery pfipomina fotografie, nebo o pohyblivé scény,
vzdy se jednd o presné¢ vymeéfenou a geometricky vyvazenou scénu. Andersonova
posedlost po centralizaci se nejcastéji projevuje pravé ve vyuziti hereckych postav.
Dle zminénych tkoli herecké postavy lze uvést, ze v rané éfe Andersonovy tvorby
pfevazoval hercliv vyznam ve vizudlnim nositeli informaci. Zde ptevazovaly statické
zabéry, ve kterych mél divak cas na ziskavani piehledu o situaci z vizualni roviny
vic, nez ze scénare. V pozdéjsich filmech se piesunul vyznam herce na slozku
auditivni, Cili scéndf, ponévadz presto, ze herecké postavy stale oplyvaji vysokou
vytvarnou hodnotou, zacali spolupracovat s kamerovym systémem na principu
vchodu a vychodu z ramu a reakce mimo ram obrazu.

Vytvarny vyznam herecké postavy je nejpatrnéjsi ve dvou exemplarnich ptipadech
z filmu, kde byla tato metoda vyuzita nejvice. Nejprve se ve filmu Jak jsem balil
ucitelku divak seznamuje s Maxem Fisherem prostiednictvim série devatenacti
nékolikavtefinovych zabérii a podobnou tvodni scénou z Takové zvlastni rodinky,
kde jsou hlavni pfedstavitelé uvedeni sekvenci osmi desetivtefinovych zabéru.
V obou piipadech piipominaji sekvence zdbérii svou vizualni koncepci ozivlé
fotografie™, které se pro toto obdobi Andersonovy tvorby staly charakteristické.
Jednotlivé scény napii¢ filmy by se tak daly uchopit a ve své podstaté tak také
pusobi. Stejné jako divak podrobné zkoumad fotografii a vSechny jeji komponenty,
dava mu Anderson Cas na prozkoumani nastavené mizanscény. Vytvarny vyznam je
témito postavami nesen skrz jejich kostym, pouzité rekvizity a nékdy i umisténi
V prostoru.

Herec jako soucast vytvarné kompozice se ¢asto objevuje i v novém filmu 4z
vyjde mésic. Tyto teze jsou podporovany dlouhymi sekvencemi zabérli, kde
neprobéhne ani slovo a divdk se soustfedi na vizualitu pfedvadéného obrazu. Uz
nejen na prezentované rekvizity a kostym, ale také umisténi jeho nositele. Ve
statickych zabérech se Anderson drzi pfisného modelu centralizované fotografie a

vyvazeného obrazu.

* Tzv. 0zivla fotografie je dlouho trvajici staticky zabér (az desitky vtefin), ve kterém ackoliv se
jedna o film, postavy pozuji jako na fotografii.
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Nejvice je tento fenomén viditelny pfi skupinovych zabérech, kde jsou tii a vice
postav. Po experimentovani s diagondlnim inscenovanim v pfedchozich filmech,
piedev§im v Zivotu pod vodou, je dominantni postava vzdy vedena ve stiedu
zab&ru®. Anderson se tim odkazuje na promyslené komponovani Orsona Wellese a
jinych vizudlnich velikdnG svétového filmu. V pfevazujicich detailnich zabérech
nového filmu ztréci centralizovani jakoby smysl, ale pfinejmensim v ném Ize spatfit
rezisérovu urputnou snahu vymezit se ostatnim filmovym tvirciim (mainstreamova
konvence zabér proti-zabér ve smyslu kontinuity stiithové skladby posouva kazdého
herce na stranu ramu, nestavi jej do centra).

Na hrany vyraz hereckych postav v Andersonovych filmech se da nahlizet
v nékolika smérech — na typické herce Andersonova ansamblu, kteti jsou navykli
jeho poetice (Schwartzman, Murray, Wilson), dale tak zvané ,,A listové™ celebrity,
pro které je tento typ filmu vyjimkou z ostatnich bé&znych produkci americké
mainstreamové kinematografie (Clooney, Streepova, Willis) a diky poslednimu filmu
i na détskou ¢ast hereckého souboru. Herci, ktefi s Andersonem v minulosti
spolupracovali a jsou navykli na tento druh prace, propijcuji filmim pocit
autenti¢nosti. Tento druh prace s blizkymi prateli a osvédcenymi spolupracovniky
neni cizi ani ostatnim rezisérim nezavislého sektoru (Burton — Depp) a v dnesni
dobé se stava fenoménem i v mainstreamové produkci. V soucasnych filmovych
franSizach, nej€astéji spojenych s boomem komiksovych adaptaci53 se stejna situace
opakuje. Piedstavitelé komiksovych hrdini Robert Downey Jr., Jeremy Renner,
Samuel L. Jackson a dalsi podepsali se studiem Warner Brothers zavazné smlouvy na
vétsi podet filma**, nehledic na vyznam postavy v dé&ji. Tento postup odkazuje ke
zlaté éte hollywoodskych studii, kdy kazdému studiu patfili ur€iti herci na zakladé

dohodnutych smluv.

%2 yiz Obrazova piiloha 18

>3 mezi lety 2008 — 2012 vzniklo vice nez deset celovecernich adaptaci komiksovych dé&l, spolu
s dal§imi adaptacemi pro televizni série.

> Naptiklad Samuel Jackson se diky takovéto spolupréci objevil ve filmech Iron Man (2008), Iron
Man 2 (2010, oba Jon Favreau), Neuvéritelny Hulk (2008, Louis Leterrier), Captain America: Prvai
Avenger (2011, Joe Johnston), Avengers (2012, Joss Whedon) a Thor (2011, Kenneth Branagh).
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Podobné, avSak na pratelské urovni a domluvé spolupracuji herci i s reziséry
V nezavislém sektoru. Stejné€ jako ve zminovanych fransizach i v nezavislych filmech
pusobi absence obvyklého herce jako chybéjici vyznamovy prvek.

U Wese Andersona se takto osvédcili zminéni Owen Wilson, Bill Murray, ¢i Jason
Schwartzman a kazda jejich absence ve filmu, i kdyz kompenzovana jinym typovée
podobnym hercem, atakuje divackou zkusenost.

Bordwell zminuje dva modely spoluprace kamery a herce, tak zvané walk and
talk kde mluveni hercii probihd za chiize a pohybu kamery (dominantni zpusob
akénich filmd, kde na nic neni ¢as a timto zptisobem se Setii minuty filmu) a druhy
model stand and deliver®, odkazujici spise ke star§im filméim, kde nebyly technické
vymozenosti pohybovat se zaroven s herci, nebo na rytmicky pomalejsi filmové
zanry, kde pohyb neni tolik zapotfebi. Kromé debutovych Grazli, kde v zavislosti na
zvoleném zanru krimindlniho filmu ptfevazoval prvni zptisob herecké a kamerové
spoluprace, ptevazuje ve vSech filmech zpisob stand and deliver. Anderson tim
odkazuje ke svym vzorim klasické kinematografie Ctyficatych let, jako byli Welles,
¢1 Renoir, zaroveil se jedna o zplsob negace mainstreamového kanonu pievladajicich
vyrazovych postupt. Tam, kde dobrodruzné filmy neztraceji ¢as a z walk and talk je
dnes Casto run and talk, Anderson nevaha tempo zpomalit a dat prostor pro zkoumani
mizanscény. Hereckd aktivita uvnitf mizanscény proSla proménou jako ostatni
vyrazové slozky filmu, pfiCemz se od pocatku tvorby ve spolupraci s herci
projevovala Andersonova divadelni zkuSenost (divadelni zpidsob inscenovani).
Herecka akce se nejcastéji objevuje ve dvou zpisobech. Muze se jednat o statické
zab&ry, které mohou pifipominat pohled divdka na divadelni jevisté, protoze se
veskera prezentovand akce odehrava ve statickém zabéru uvnitf rdmu. Tento zplisob
pfevazuje hlavné€ v rané éte reziséra, vrcholi pak v Takové zvlastni rodince.

Diky svému minimalismu a funkci téchto zabért se tento zplisob prezentace situace
nazyva ziva fotografie. Divakovi je pfedstaven staticky zabér scény, ve které herec
piisobi jako jeden z komponentii vizualni ¢asti miznascény. Casto nemluvi, nebo se

témer nepohybuje a obraci se ptfimo na kameru / divaka.

> BORDWELL, David. Figures Traced in Light. University od California Press, 2005. s. 20. ISBN
978-0-520-24197-8.
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I kdyZ se tento model stal dominantnim Vv rané éte, jeho pokraCovani v mensi mife
lze nalézt vkazdém znasledujicich filmid. Ptikladovd scéna se odehrava ve
filmu Zivot pod vodou, kde ac¢koliv pievladd druhy zpisob herecké akce, jsou
vyznamné scény stale prezentovany timto prisobem.56

V druhém ptipadé stdle dominuje divadelni zplisob inscenovani herct, avSak prace
kamery jiz neni statickd. Z pouhého nastroje na sniméni akci se stala aktivnim
stylotvornym prostfedkem a prave spoluprace kamery a hercti je typicka pro pozdé&jsi
Andersonovy filmy. Novy zptsob vyuziti prace s kamerou obnasi vyuzivani koleji

a jetabu (které zajist'uji vertikélni a horizontalni jizdy v rané éfe) ve spojeni

s piiblizovanim a zplsobu natac¢eni pomoci steadicamu, jenz dovoluje §venkovani

a nasledovani postav po prostoru. V obou piipadech se vSak stdle jednd o precizné
nazkousenou hereckou akci, kdy kromé své herecké akce a reakce na ostatni herecké
postavy musi aktéti pocitat s pozici vlastni postavy viici pohybujici se kamete. Druhy
zpusob herecké akce je tedy vice zavisly na technickych podminkach, a ptesto, ze se
zdanlivé samotny projev nezménil, vysledné spojeni projevu s technickymi

parametry a inscenovanim v prostoru z n¢j déla novy zptisob projevu.

4.3 DALSI STYLOTVORNE PROSTREDKY FILMU

Casto jsou stylotvorné prostiedky, jako prace s kamerou, ¢i komponovani hudby
divakovi neviditelné, avSak stale se fadi do komponentli mizanscény a ne ziidka hraji
technickych parametrd ve filmu Matrix; sourozenci Wachovsti, 1999). Muze se zdat,
ze technicka cast stylotvornych prostfedka je charakteristickd pravé pro nezavislou
sféru — lehké kamery, minimalniho technické vybaveni, sttidmy stfihu — avsak jejich
vyuZiti v nezavislém filmu musi nutné vychazet ze zabéhnutého kanonu technickych
stylotvornych prostfedki v mainstreamové produkci. V konvencénim filmovém
modelu na prelomu tisicileti se jako v kazd¢ jiné filmové slozce formovala zakladni

skladebni pravidla, ktera jsou dodnes velkymi studiovymi produkcemi dodrzovana.

% viz Obrazova piiloha 19
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U kamery jde o velmi dobfe znamé pravidlo osy, ve stiihovém fazeni o
dlouhotrvajici pievladajici trend kontinuitnich zabért typu zabér — proti-zabér a
vyznamné pouziti zZvukové slozky snad aZ na muzikaly a hudebni filmy neexistovalo.
V mainstreamovém filmu se hudba vyuziva k dramatizaci d¢je, budovani napéti Ci
atmosféry scény. Reziséfi, ktefi zminéné hranice poruSovali, byli ozna¢ovani bud’ za
artové a nezavislé (prakticky feceno nepopularni), nebo z geografického hlediska pro
americky trh neadekvatni®’ (napriklad rezisér Jacquese Tati, ktery sviij hravy film
Playtime, 1967, postavil cely na pifeexponované zvukové slozce, nebo popularnéjsi
Richard Lester, ktery pocatek své filmové kariéry zalozil na vyuziti hudebnich
skladeb ve filmu).

VétSinu své tvorby se Anderson tak jako na ansambl pfed kamerou spoléha na
pracovni tym za ni. I pfes vyménu tymu v roce 2004 si vétSinu pracovnikil udrzuje,
coz pomaha jednotnému vyznéni filmi. Na svych filmech pracuje na ptiklad pouze
Sjednim kameramanem, Robertem D. Yeomanem. Slavny kameraman, jehoZz
celoZivotni prace se odviji na hranici nezavislych a mainstreamovych filmi vytvari
S Andersonem vizualni strdnku filmu jiz od jeho celovecerniho debutu a kromé
animovan¢ho snimku  Fantasticky pan Lisak je rezisérovym  stalym
spolupracovnikem.”® Na prazské prednasce pii piileZitosti poradani FAMU festu®
Anderson sam zminil, Ze veskerd kamerova prace je zasluhou pravé Yeomana, ktery
dokdze adekvatné zachytit Andersonovo piesné vizualni planovani scény.
V minulych filmech se jeho vedeni prace skamerou obménila ze statickych
komponovanych celkti na pohyblivé detaily a priblizovani. Az vyjde mésic je finalni
syntézou obou proudi mozné prace s kamerou, budované v Takové zviastni rodince a

pozd&ji v Zivotu pod vodou.

>V této dobé konce 60. let americka kinematografie proziva konec nejslavngjsi studiové éry. Az
nastupujici generace o par let pozdéji filmy evropskych reziséri objevi pro americky trh.

%8 Robert D. Yeoman se vétsinu své kariéry pohybuje na rozmezi nezavislého a komeréniho filmu.
Vedle Andersona pomohl nezavislym rezisérim na filmech CQ (rezijni debut Romana Coppoly,
2001), Olihen a velryba (The Squid and a the Whale, reZijni debut Noaha Baumbacha, 2005), nebo
Vyfi¢! (Whip it!, reZijni prvotina Drew Barrymorové, 2008). Z komerénich filmu, které se v8ak nedaji
povazovat za velké studiové produkce a svym zaméfenim — zanrovym, produkénim — se pohybuji na
zminéné hrané nezavislych filmd, mizeme zminit Yes Man (P. Reed, 2008), Dostari ho tam (Get Him
to the Greek, N. Stoller, 2010), nebo Zeny sobé (Bridesmades, P. Feig, 2011).

> Nové Scéna Narodniho Divadla, FAMU Fest, 15. listopadu 2012, Praha. <http://www.famufest.cz>
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Poslednimu filmu zacaly opét dominovat celkové zdbéry a scény podobné tém
z filmu Takova zvlastni rodinka. Profilova jizda v celkovém zabéru, kde je stiih
nahrazen pifesnou nacasovanou hereckou akci zaznamendvajici simultanné
probihajici situace a kde kamera slouzi jako Andersontiv nastroj vedeni divacké
pozornosti, je jasnou ptedlohou pro Gvodni scénu piedstavujici kemp Ivanhoe a
V jistém smyslu i uplné prvni scénu filmu z domu rodiny Bishopovych. V ni rezisér
odkazuje ke svému modelu ,.dollhouse” pouzitém v Zivotu pod vodou a vyuziva
stejnych kamerovych postupti, aby divakovi predstavil Gstiedni rodinu.

Tato scéna je kamerove i rezisérsky zajimavé pojata z jednoho ditvodu. Anderson
stravi pies tfi minuty ¢asu prezentovanim domu a rodiny Bishopovych, pfi¢emz ani
jedno z toho (tedy ani dum, ani interni vztahy rodiny Bishopovych) nejsou pro film
nikterak urcujici. Anderson tuto scénu vyuziva k pfedstaveni svého fikéniho svéta a
kamera je primarnim prostfedkem, kterym toho dosahuje. I kdyz je pozornost vedena
na zajimavé dekorace a rozmisténi hercii ve scéné, jednd se o pohyb kamery, jeji
jizdu a detail, ktery nas usvédcuje, ze se jednd o Andersontliv svét.

Dalsi zpisob Andersonovy kamerové prace se poprvé ve vyznamné mife objevil
v Zivotu pod vodou a nahradil tak stavajici systém dlouhych statickych zabéri
znamého z predeslych let. Zacala pfevazovat prace se steadicamem, piiblizovanim a
vysledek — dominanci detailniho zabéru. Pokud ve své tvorbé Anderson diiv
pouzival velky komponovany celkovy zabér, AZ vyjde mésic je prvnim filmem, kde
prevazuje detail, at’ uz se jedna o kostym, herce, ¢i dekorace. Jestlize ustanovujici
zab&ry a jizdy z ptedstavovani domu Bishopovych a kempu Ivanhoe jsou odkazem
na filmy rané éry reziséra, zbytek filmu a hlavn€ mapovani cesty Ustfedni dvojice
pokracuje v duchu pozdé¢jsi doby. S pozici kamery pak Anderson pracuje odlisné
v kazdém novém filmu. Nejcastéji se zplusob vyuziti kamery spojoval s uzitou
platformou jiného média. Napftiklad se jednalo o divadelni pfedstaveni, knihu, nebo

filmovy dokument.
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Na zéklad¢ téchto predpokladl splitovala kamera funkci zaznamenavajiciho nastroje
vumémém souladu s pravidly daného média. Az film Darjeeling s rucenim
omezenym piisel s formou zaznamu typu ,road trip“, ¢ili dokumentace cesty.
V tomto pojeti je AZ vyjde mésic svému predchozimu hranému filmu podoben.

Diky ptitomnosti v§evédouciho vypravéce ve filmu, jeho pozorovacim nastrojim a
Castému piiblizovani a oddalovani zabéri ze scén s prchajici ustfedni dvojici
muzeme ziskat pocit, Ze vypravec (nebo nékdo — divak) dvojici sleduje. Kamera uz
neslouzi jako dokumentarni nastroj, ale plni pozorovaci funkci. John Gibbs ve své

«60

knize piSe: ,,Pozice kamery urcuje nase vnimani akce*> a ma tim na mysli pravé

funkci prace s kamerou. Jeji pozice urCuje divacké porozuméni scény, muze také
zmenit nas pristup ke vnimani predvadéné akce a nas vztah k odehravanému.®

Jako odpovéd na zab&éhnuté postupy uzivané v mainstreamové americké
kinematografii predstavim v nasledujici casti extrémni pfipad vyuziti stfihové
skladby v zac¢inajicim americkém nezavislém filmu devadesatych let a zminim dva
filmy (sméry), které se evropské vyzvé postavily po svém, nacez se staly zdrojem

inspirace pro konvencni filmové chapani stiihu.

% The position of camera governs our access to the action. “ GIBBS, John. Mise-en-scéne. Film Style
and Interpretation. Columbia University Press, 2002. s. 19. ISBN 978-1-903364-06-2.

8! Dalgim z mnoha zpisobii jak divdkovo vnimani ovliviiovat je i Fazeni zébérii za sebou. Rusti
reziséti dvacatych let minulého stoleti na tomto principu postavili celé své hnuti pii konstatovani, ze
dva spojené zabéry davaji smysl tretimu. Ackoliv je tento stylisticky postup nejcastéji prehlizen (ve
vétsiné ptripadd zamérng), stiihova skladba je z postprodukéni ¢asti filmového zpracovani nejvlivngjsi
prvek, kterym Ize ovlivnit vyznam celého snimku. Uz francouzsti teoretici a kritici ze Ctyficatych let
rozliSovali filmové reziséry na ty, ktefi v&fi obrazu, nebo na ty, ktefi zachycuji realitu, a z velké asti
se toto rozliSeni odehrava diky vyuziti stithové skladby. Byl to pfedev§im André Bazin, ktery timto
rozliSenim vyclenioval reziséry jako autory pro rozSifeni zndmé Austrucovy teorie reziséra — autora.
pfi nataceni scén. V historii svétové kinematografie se t€émito postupy proslavili predevsim evropsti
reziséfi, jako Béla Tarr, ¢i Miklés Jancsé. Pokud tento Bazindv princip aplikujeme na moderni

americkou kinematografii, samovoln¢ tak oznacime evropské reziséry za artové a experimentalni.
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Ackoliv ma americky nezavisly film dlouholetou tradici a jeho prvni objevy vzdoru
proti konvencim se objevily prakticky se vznikem kinematografie samotné, stale si
zachovava prvky z popularni kultury. Pokud se reziséfi a filmafi stavi proti
mainstreamu, délaji tak ¢asto povrchné a samoucelné a odmitnuti stavajicich pravidel
pusobi maximalné jako zdroj zanrové frustrace. Piikladem pouziti stiihové skladby
jako ozvlastnéni vypraveéni je uvodni sekvence z kasovniho trhaku distributora Sony
Pictures Kamarad taky rad (2011, Will Gluck). Zde je zobrazen telefonni rozhovor
dvou postav, kde si pro pouzity kontinuitni stfih a zkuSenost divak mysli, ze se
rozhovor odehrdvd mezi nimi. Az v zavéru sekvence se dozvime, ze kazdy mluvi
s nékym jinym. Stiihovou skladbou byly tryvky obou cizich rozhovori na sebe
navazany tak, Ze si odpovidaly a zddlo se, Ze se jednd o jeden a ten samy. Tak tedy
pusobi piiklad divacké frustrace, kdy vytvarenim konvencnich prostfedki dospéje
scéna k nekonven¢nimu vyvrcholeni. Naopak za nezavisly ,,experiment™ se stfihovou
skladbou (a prvni ze dvou ukazkovych piipadi devadesatych let), se da povazovat
snimek Pred usvitem (Richard Linklater, 1995), ktery byl nato¢en na jeden zabér a
zda se, ze reZisér stithovou skladbu Uplné€ eliminoval. OvSem jestli nékde stfihova
skladba funguje, jsou to pravé filmy s nizkym poctem zabért. Pravé dokonald
kompozice a vybér pozice kamery, coz je V podstaté selektovani jednotlivych obrazt
a jejich skladba za sebe, nahrazuje stiiha¢skou praci a déla z filmu ojedinély
experiment.?? Druhy postup v praci se stithovou skladbou do amerického nového
filmu vnesl Quentin Tarantino. I kdyZ jeho inovace v kinematografii spociva spise ve
znovuobjeveni kriminalniho Zanru pro mladé publikum, Tarantino a jeho
chronologicky piehdzené epizody vice neZ kterékoliv jiné populdrni filmy vypovidaji
o angazované praci se stiihem a ovlivnily mainstreamovou americkou

kinematografii.®

%2 Podobné postupy jsou &asté&jsi v dokumentarnich filmech, kde se to¢i na jednu kameru a vzhledem
k dané improvizované situaci nemaji sttiha¢ ani rezisér z ¢eho vybirat.

% Princip jednoho piib&hu z riiznych uhlé pohledu, ktery se objevil v Jackie Brownové (1997)
okopiroval o jedenact let pozdgji film studia Columbia Uhel pohledu (Pete Travis, 2008).
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Zamérné podotykam se stiithem, nebot’ se vlastn€ jedna o prohozeni celych epizod.
Stiihova skladba by implikovala ndro¢néjsi vyuziti komponovani jednotlivych
zabéri za sebe, coz se ve veétsi mife u Tarantina nedéje.

To jsou ve zkratce dva ptipady zajimavého a odliSného feseni stfihové skladby v
souCasné nezavislé americké kinematografii. S ¢im se vSak vSichni autofi tohoto
sméru ve své tvorbé shoduji, je vyuziti dostupnych principii a moznosti nahrazeni
stiithu samotného. Tedy uz ne pouze prace se skladbou zabéri, ale prace se stiihem
samotnym. Filmové vypravéni tak, jak jej zname dnes z komercnich
mainstreamovych filma, bylo ve vétsi ¢i menSi mife zformovano na pocatku
minulého stoleti, kdy David Wark Griffith zacal prosazovat svou metodu
kontinuitniho stfihu. Tohoto postupu se dnes drzi vétSina mainstreamovych produkci
nejen ve Spojenych statech, ale 1 ve svété. Nezavisli reZiséti devadesatych let tento
postup, stejn¢ jako na piiklad postup pouzivani konvencnich kostymt postav,
odmitli. K tomuto postoji se stavi také Anderson a na jeho filmu 4z vyjde mésic budu
jednotlivé nahrady stiihu v pfisluSné kapitole demonstrovat.

Wes Anderson mé v technické podpotfe svych filmi ponékud heterogenni
historii. Jeho prvni celovecerni film Grdzlové byl podpofen studiem Columbia a neda
se tedy hovofit o néjakém velkém technickém zazraku ¢i inovaci, ktery
v devadesatych letech piedstavovali napiiklad Robert Rodriguez se svym El
Mariachi (1992), nebo Kevin Smith se svymi Mladymi muzi za pultem (1994). Ale
uz tehdy se Anderson pokusil inovovat v jinych smérech nez ostatni reziséfi.** Jeho
vyuziti technickych prostiedkti odpovida blizkému vztahu K inscenovani a podiizeni
veskerych slozek filmu, vcetné hercii, pro vyslednou preciznost obrazu. Az vyjde
mésic mél piedstavovat experimentalni pokus, nebot’ byl tento film natocen na

format Super 16, tedy starsi a neaktudlni filmovy material.

% Mira inovace filmu Grdzlové miize byt potvrzena faktem, e producent James L. Brooks se filmu po
jeho uvedeni ziekl, nebot’ nenapliioval standartni kdnon mainstreamové studiové produkce, nacez
spolupréci s Andersonem i pies existujici smlouvy uz nikdy nenavéazal.
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Skutecnost ale je, ze v dneSnim digitalizovaném kin¢ a moznostech piehravani filma
z DVD, ¢i na osobnich pocitacich malokdo poznéd vyznamnéjsi rozdil (je mozné, ze
vyuziti starého zptisobu natd¢eni ma co docinéni s Andersonovym osobnim vztahem
k historii). I pfes vyrazngj$i technickou nevyhranénost nasSel Anderson zpusob, jak
technicky zalozené stylotvorné prosttedky vyuzit k specifickému filmovému
vypravéni. Nejvetsi vliv na nasledujici tfi slozky filmu, tedy praci s kamerou a
rdmovanim obrazu, stithem a zvukem ma bezesporu Andersonovo divadelni
pusobeni. Neziidka jsou postupy aplikované na jednotlivé scény lehce proveditelné

na divadelni scén¢ a Andersonova kamera pouze slouzi k vedeni nasi pozornosti.

4.3 B PRACE S KAMEROU A RAMOVANI OBRAZU

V roce 2007 mél ve Spojenych staitech Americkych filmovou premiéru Darjeeling
S rucenim omezenym, ktery mimo jiné napinal ocekavadni mnoha fanouSkid Wese
Andersona, nebot’ byl do filmu obsazen Adrien Brody, vyznamna Hollywoodska
celebrita a snimek koprodukovala spole¢nost 20th Century Fox (prostiednictvim své
dcefiné spolecnosti Fox Searchlight). Hned v uvodu filmu proto Anderson sdélil
svym fanousklim, Ze se stale jedna o jeho film — zpomaleny zabér, dosud vysada
zavérecnych titulkovych sekvenci filmu, se objevil hned v prvnich minutach snimku.
S daleko vétsimi spekulacemi, posilenymi pétiletou profesni pauzou od hraného
fikéniho filmu, se vyporadal Anderson jesté osobitéji ve filmu Az vyjde mésic, kde
svym charakteristickym postupem zdlrazni své pojeti filmu hned od prvni vtefiny a
to praveé prostiednictvim prace s kamerou. Film zacina boc¢ni jizdou do strany a sérii
stejné koncipovanych zabérii zabirajicich jednotlivé ¢asti domu je divak seznamen
S prosttedim malé Suzy Bishopové. Fanousci znali Andersonovy poetiky jsou ujiSténi

o reziséroveé nezménéném inscenacnim stylu.
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Podobné jizda se vyskytla témét v kazdém prechozim snimku a stejné jako u
zpomaleného zabéru na zacatku filmu Darjeeling s rucenim omezenym dava rezisér
timto zptsobem najevo svou nezavislou integritu. Jako v kazdém jiném filmu i zde
se prace s kamerou da rozdélit na dveé casti. Na vyuziti statickych, ¢i naopak
pohyblivych zabéri a technickych ukoni s tim spjatych (steadicam, jizdy apod.).
Vyse jsem nastinil Andersonovy promény napii¢ jeho filmovou kariérou, a jak
vyménil statické celkové zabéry za dynamické detaily. AZ vyjde mésic je do jisté
miry syntézou obou typu kamerovych zabért, pfiCemz vyrazné dominuji statické
zabéry, které nechavaji divaka soustiedit se na peclivé nastavenou scénu a kompozici
obrazu. Timto postupem Anderson odkazuje k pocatku své tvorby, kde se také vice
vénoval détskym postavam (studenti Rushmore akadamie v Jak jsem balil ucitelku,
déti obou generaci v Takové zvidstni rodince). VySe vtéto praci jsem také
poznamenal, Ze rezisér novym zplUsobem vyuziva kombinace barev, kostymi a
dekoraci. Klidné tempo a statickd kamera s dlouhymi zabéry k dostate¢nému ¢asu na
fadné prozkoumani téchto novych postupli filmu jsou tedy logické. Na stejném
principu funguje 1 jizda kamery. A¢ samotny pohyb evokuje dynamictéjsi akci,
vyuziva ji Anderson pouze jako nahradu stfihu, o ¢emz se budeme bavit dile.
Pomald, klidnd jizda Casto v jednom horizontdlnim sméru vyuziva stejné funkce,
které ma statickd kamera a i v moment€ jizdy dava dost ¢asu na zachyceni nejvétSich
detailt dekoraci a scény.

V obou postupech se nezapfe Anderson coby divadelni rezisér.
Prostiednictvim statickych zabérti ndm scény pfipominaji d¢j odehravajici se na
prknech divadla, kdy si divak mize sam vybrat, na co zaméfime svou pozornost. Na
hereckou akeci, vytvarnou stranku scény, zajimavé rekvizity, nebo dekorace.
V momenté kdy scéna piejde do jizdy, ustupuje divadelni citéni filmovému a pies
vSechnu snahu o zachovani objektivity je nase pozornost vedena rezisérem vybranym
smérem. Dynamiku vedle pevné dané jizdy zajiStuje 1 technologie zvana steadicam,

kterd kameramanovi umoziuje vyvazeny a v mife moznosti ladny pohyb kamery.
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K tomu se v§ak Anderson uchyluje pouze v ptipadech, je-li nutny pohyb kamery a
koleje by nebyly kam skryt (na ptiklad pii frontalni jizd€). Zptsob pohybu kamery
Anderson cCasto voli podle dynamicCnosti scény a presné¢ naopak konvencnim
zvyklostem. Za vSech okolnosti, jak uz bylo zminéno v Casti prace zabyvajici se
vizudlnimi aspekty mizanscény, je d¢j i obraz podfizen vyslednému vytvarnému
efektu. Tedy nejen ze vzdoru mainstreamové produkcei, ale pro zachovani vytvarného
konceptu jsou i ty nejvypjatéjsi scény zabirany staticky, v dlouho trvajicich zabérech.
Scéna, kde dojde ke stietu pronasledovanych a pronasledovateli, pfi ¢emz je jeden
ze $tvact bodnut nizkami, je zabrana pravé statickym zplsobem a je o to vic
vzdorem typickému mainstreamu, nez kdyby emotivné vypjatd scéna byla zabrana
postupem kontinuitniho stfihu a za pouziti dynamické kamery pro podporu napéti.
Spolu s obménou prace s kamerou proSlo zménami i1 ramovéani obrazu a
namisto ranych vytvarnych statickych obrazi (neboli ,,zivych fotografii®) zacal
Anderson pouzivat dokumentaristické postupy pfiblizeného detailu, a to jak pro
zvyraznéni dynamiky akei, tak pro uzs§i komunikaci s divdkem. Rdmovani obrazu
vSak nemusi nutn€ znamenat jen vyuziti fyzické konstrukce kamery. Mnohem casté;ji
vyrazna prace sramovanim obrazu znamend inovativni a origindlni vyuziti
komponentli mizanscény k zvyraznéni pozadovaného d&je, nebo akce. Siroce
rozsifeny piipad takového vyuziti jsou dvetfe. Tento pfirozeny rdm nutné smétuje
divakovu pozornost do dvetniho otvoru a koncentruje pozornost na déj odehravajici
se v zuzeném ramu prostoru.65 Piesné tak se k ramovani vraci také Anderson ve
filmu Az vyjde mésic. Ramovani provazi jeho tvorbu od vizualniho vrcholu v Takové
zvlastni rodince, kde rozlehly dim plny pokojii takovy postup piimo nabizel, pies
Darjeeling s rucenim omezenym, kde naopak ve stisnéném prostoru vlakového kupé
vyuzil Anderson rdamovani pro koncentrovani nasi soustfedénosti a spolu se zrcadly

pro budovani prostoru.

65 : M rve  y o Nro s ) - , o . ’ ’
Tuto techniku reziséfi nejCastéji vyuzivaji pro znazornéni zvyraznéni, odcizeni, rozdilu, nebo
samoty.
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V poslednim snimku vyuzil pravé zminénych postupli a vnitini rdmy vytvofeny
prakticky ze vSeho — dvefe, okna, ram stanu, ohnutd vétev — zvyraziuji jednajici
postavu, nebo vyjadiuji naladu, jak je tomu v piipadé manzelstvi Bishopovy'/ch.66
Vyuziti tohoto postupu rdmovani, rdmu v obraze, nebo ramu v ram¢, ma uzkou
spojitost s Andersonovym vztahem k centralizovani dé&je a postav. Jedna se o
spolupraci herecké akce, dekorace a kamerového ramovéni, kterd umoziuje
vzniknout jedinecnym zabériim, na nichz rezisér stavi svoji poetiku. Exemplarnich
scén je ve filmu celda fada a ve vétSiné piipadu se tykaji velkého domu rodiny
Bishopovych. Na pfiklad v celkovém ramu zabirajiciho tfi sourozence u vecete
zastini d&j a strhne na sebe pozornost pani Bishopova, kdyz se postavi do centra
prvniho ze dvou dvetnich rdma. Po své replice zrdmu odejde a opét odkryje
sourozence u stolu. NaSe pozornost je opét vedena k sourozenciim, kdyz jejich druhy
ram opét narusi postava pani Bishopové a strhne pozornost na sebe. Vyuzitim
herecké akce, drobné kamerové jizdy a wvnitiniho rdmovani Anderson uc¢inné
rozfazoval jednotlivé soucasti scény, kde rodice zjisti dcetin atek.®’

Dal$i moZnosti prace s ramovanim ve filmu A4z vyjde mésic Wes Anderson nasel a
hned nékolikrat vyuzil v rozdéleni ramu obrazu. Simultanni scény byly doposud
feSeny pouze paralelnim stiihem, nebo jen z jedné strany problému — komunikace
ptes telefonni hovory, nebo dopisy. V poslednim filmu tak rezisér nabizi novou
moznost sledovat probihajici d€j simultanné. Vyznam tohoto piinosu souvisi spise v
narativni slozce filmu a jejim vyuZitim nez s novym postupem v praci s kamerou.
Stejné jako prostiednictvim dopisti i timto zplisobem nechava Anderson divédka vice

informovaného, nez postavy v jeho filmu.

% viz Obrazova piiloha 20

%7 viz Obrazova pfiloha 21
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Fakt, ze informace, kterou divék ziskal navic, neni nijak diilezitd a odehrava se pouze
ve vizualni roving, potvrzuje fakt o Andersonove vizualnim citéni. Jako divéci jsme
druhou hovofici stranu nemuseli vidét, jejich rozhovor slySime i z jedné strany, jde 0
potiebu predvést vizualné zpracovanou scénu na druhé stran¢ hovoru, at’ uz se jedna
o Socialni sluzby, nebo rodinu Bilingsleyovych. Tuto tezi navic Anderson potvrzuje,
kdyz ve scéné s rozdélenym ramem prostfihavd na jednotlivé strany hovoru a tim
ukazuje pro vyvoj ptibéhu zbytecnost simultanni vize scény.68

Poslednim komponentem ramovani obrazu je vyuzivani masky kamery, velmi
oblibeného a zndmého postupu jak zndzornit tak zvané point of view skrz
dalekohled. Tento zplisob koncentrovani pozornosti pusobi daleko pfimocareji nez
rozdélené ramy, ¢i vnitini rAmovani a pro divdka se stdva poznavacim znamenim
malé Suzy, neZ specifické vizudlni stranky filmu. Ve své podstaté se také jednd o
zminované vyuzivani metody piiblizovani, ktera vychazi z pozdé€jsi Andersonovy
tvorby.

Vzhledem Kk ptfevazujicimu zaméteni filmu na détského divaka a nalezeni
détskosti jako jednoho z hlavnich témat filmu Anderson poprvé aplikuje zpisob
vedeni kamery z mirného podhledu. Nikoliv pouze ve scénach s détskymi herci (i
kdyz ty prevazuji), ale i v ostatnich zabérech filmu. Tim, mozna az ptili§ napadné a
prvoplanove, vede divaka ke vniméani filmu z détského Ghlu pohledu.”® Uhlem
kamery se zpravidla zvyrazituje dominance postavy ¢i objektu ve scéné, kdy subjekt
zabirany z podhledu je nadfazeny tomu, na ktery se kamera diva svrchu. Tento
zpusob odpovid4 nauc¢enému systému kontinuitniho stfihu a typu scén zobrazenym
jako zabér — proti-zabér. V historii svétové kinematografie se vSak objevily piiklady,
kdy podobné pouziti zabéri nema nic spoleéného s dominanci ve scéné, nybrz

S kulturnim vztahem k dé&ji filmu.”

% viz Obrazova ptiloha 22

% viz Obrazova piiloha 23

7 Tyto praktiky pro pfiblizeni tak zvaného ,,point of view* (ahlu pohledu) s divakovym vnimanim
jsou ve svétové kinematografii velmi dobie zndmy piedev§im z dila Jasuzira Ozu, ktery thel kamery
nastavil do vys$e jednoho metru od zemég, aby byl v pfimém pohledu se svymi charaktery, které vétSinu
¢asu sedi na zemi, jak bylo v Japonsku zvykem.
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Anderson uziva podhledl z vice konven¢nich duvodu, a i kdyz nejde o prezentaci
moci, jednd se o zndzornéni faktu fyzickych rozmért. Podhledy jsou zndzornény jako
systétm point of view malého ditéte, ¢imz umoznuje deétskému divakovi vEtsi
ztotoznéni s charaktery. Pon¢kud jiné svétlo na tuto problematiku vrha zptisob
obdobného uziti zabéru ve scéné s dospélymi. Typickou scénou demonstrujici
Andersonovo vidéni svéta dospélych je situace na molu, kde se dosp€lé charaktery
zaCnou potykat, dokud je nepferusi Vypravéc. Celd scéna je zabirana z mirného
podhledu, avSak nejde o demonstraci dominance, 1 kdyz ji v dané situaci Vypravec
disponuje. Scéna je vSak uz sama dost absurdni. Postava Vypravéce ve svém syté
rudém kabaté se zelenou cepici s bambulkou a bezprstovymi rukavicemi vklada
rozum do Ctyf haStefivych dospélych charaktert, které se maji ke rvacce kvuli
neshod¢ na dalSim postupu. Navic Vypravé¢ ohromi vSechny ptfitomné Samovou
velkou zalibou, kterou je ,,fascinace myslenkou nalezeni puvodnich tras migrace
starych Chickchawii v obdobi sklizné*, na coz nema ani jeden z pfitomnych
dospé€lych charakteri odpovéd’, spiSe niCemu z véty nerozuméli, coZ potvrzuje
Vypravécovo nasledné pftiblizeni situace. Tato scéna je dikazem détského chovani
dospé€lych charakterd a premoudielého uvazovani jejich vlastnich potomku. Cela
scéna je tedy zabirdna z mirného podhledu jednak na zduraznéni absurdity (az
détské) odehravané situace a jednak na prezentovani détskému divaku svét dospélych

podle Andersona.

4.3 C STRIHOVA SKLADBA

Stiithova skladba filmu stala v prvnich desetiletich kinematografie u pocatku vétSiny
vyznamnych sport, nebo uméleckych smért. Prave stithovou skladbou zacal Griffith
ménit stavajici mySleni o spojovani zabéri a tim budovat dnes znamy a stale
vyuzivany kontinuitni stfih. O né&kolik let pozdé&ji na stfihové skladbé zaloZili celou
svoji filozofii formalisté ze Sovétského Svazu a spravnou skladbu zabérti za sebou
urcili jako dominantni aspekt celému filmu, ba dokonce kinematografii. Zajimavé

zvladnutou skladbou zabéra 1ze vyjadrit nesouhlas s konvencemi, nebo ji inovovat.
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Originalni ptiklad z poslednich let vyzkouseli sourozenci Wachovsti s filmem Speed
Racer (2008), kde je sice vyuzito konven¢ni kontinuity pfibéhu, avSak skladba
zabéri neni poskladana podle navyklého zpisobu zabér — proti-zabér. Vysledkem byl
naprosty zmatek pro konvencim navyklého divaka, avSak zajimavy experiment pro
filmare. Stiih vSak neznamena pouhou skladbu zabért za sebe vyslou z postprodukce
z rukou stfihace. Existuji alternativni zptisoby vymény zabéri, uzivané predevsim
V nezavislém odvétvi  kinematografie, jako zplsob ozvlastnéni se od
mainstreamovych filmi.

Princip tak zvaného vnitiniho stfihu, je postaven na proméné rozlozeni, nebo
situace Vv zabéru bez preruseni natadeni. Casto je takové promény dosahnuto bud’
pomoci herecké akce, nebo naopak pohybu kamery. VéEtSinou vSak obé tyto slozky
spolupracuji a v jednom dynamickém zébéru je pohybem kamery a hercii nahrazeno
hned nékolik stfihd. Pro jasné rozliSeni budu nazyvat stiih v postprodukci
postprodukéni a ten zavisly na pohybu uvnitf rdmu vnitro-zabérovy. Pokud se u
Andersona proménila prace s kamerou a rdimovanim obrazu, nutn€ na né navazuje i
prace se skladbou jednotlivych zdbéri a stiihem. Rand tvorba byla vyrazna
statickymi zabéry a precizné komponovanymi scénami, pracujici s hloubkou obrazu.
Takovéto ptipady jsou ptikladem vnitro-zdbérového stiihu zavislého na herecké akei.
Jelikoz je scéna rozloZzena a nakomponovana v zavislosti na stojici kamete, musi
samotni herci pfistupovat blize, ¢i dale od kamery, aby tak nahradili stfih. Diky
naplanované hloubce prostoru je takova akce mozna. V pozdéjSich filmech zacala
kamera dynamicky a pohybové nasledovat aktéry, zaCaly se pouzivat detaily a prace
s pfiblizovanim. V takové situaci je ndhrada stfihu praci kameramana. Pokud sleduje
herce, ktery se chysta vyjit ze zabéru, jeho nenédsledovanim kamera zméni prostredi,
vyméni scénu a provede vnitro-zabérovy stfih. Rozdil ve vyuziti téchto dvou
zpuisobl je, ze zatimco v prvnim piipadé Anderson nechal divaka zkoumat
predloZzenou scénu se vSemi jejimi komponenty, pfedevs§im tedy vizualné zalozenymi
(rekvizity, kostymy, dekorace) a blizil se tak k divadelnimu zazitku z pozorovani
jednotlivych scén, v druhé casti svoji tvorby uz vede divdkovo zameéfeni a
prostiednictvim kamery sam urcuje, na co se bude divak soustfedit. Jedna se o rozdil
mezi ranou a pozd¢€jsi tvorbou, vizudlni ¢asti mizanscény a technickym zpracovanim

filmu.
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V Andersonové poslednim filmu A4z vyjde mésic 1ze hovotit o obou verzich uzité
stithové skladby, o postprodukéni 1 vnitro-zabérové. Film se z velké ¢asti spoléhd na
Vnitro-zabérovy systém pojeni zabérl, nebot’ rezisér tak vyuziva své originalni a
charakteristické postupy a k pouziti postprodukcniho stithu se obraci pouze
Vv nutnych piipadech. Takovymi pfipady jsou nejCastéji zména prostiedi, nebo
vykreslovani minulosti. Nejpopuldrnéjsi vyuziti postprodukéniho stfihu mezi dvéma
zabery je tak zvany neviditelny stiih, kdy neni rezisérovym zdmérem na zménu ve
scéné poutat pozornost. AZ vyjde mesic vsak vyuziva veskeré dostupné prostiedky
typické pro nezévisly film, kterymi by se vyhnul konvenénimu zndzornéni dgje.
Me¢nici se ram obrazu jako nédhrada stfihu je piipad pfiblizovani a oddalovani,
nahrazujici dokumentarni zabéry Andersonem pouzivané uz od Zivota pod vodou. Je
to vlastné obraceny skokovy stfih, kdy namisto pohybujiciho se herci ke statické
kamete jde o pohybujici se ram obrazu pfiblizujici statického herce. V Az vyjde
mésic jsou podobné postupy vyuzivany pii zobrazovani uprchlé dvojice v pfirode¢,
¢imz se je snazi zvyraznit. Doslova se jedna jakoby o ukazky z ptirodovédnych
filmd, kdy dokumentaristé hledaji v pfirodé néco zajimavého, na co by mohli
priblizit sviij zabér.

Film v jisté mife zavislosti také reaguje na hudebni doprovod, tiecbaze na této
spolupraci nejsou scény piimo vystavény, jak tomu bylo v minulosti. I kdyz se jedna
o postprodukeni stiih, zabéry jsou dlouhé a tempo filmu velmi pomalé. Ve spolupraci
S popularni hudbou a jejim rytmem byl v minulych letech stfih podfizen tempo-
rytmu hudebni skladby, coZ s vyuzitim klasické hudby Benjamina Brittena nevznika.
Jizda kamery, respektive jeji pohyb jakkoliv technicky zatfizeny, je zfejmé
nejpopularnéjsi ndhrada postprodukéniho stiihu, nebot je nejvariabilnéj$i. Anderson
tohoto zplsobu vyuZiva v uzké spolupraci s pohybem hercli a propojuje tak oba dva
postupy Ve své charakteristické scény. Kombinace pohybu kamery a herct za t¢elem
eliminovat vyuZiti stithu Anderson nejcastéji vyuziva v dlouhych jizdach

ptredstavujici rozsédhlou scénu.
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Vzpomenout Ize na zminovanou zavére¢nou scénu Takové zvlastni rodinky, nebo
Gvodni scénu Zivota pod vodou. V| Az vyjde mésic jsou podobné jizdy tfi, pticemz
prvni (piedstaveni domu Bishopovych) je pouze pohyb kamery, avSak statické
rozpolozeni hercti — scéna se tedy zaméiuje na vizudlni zpracovani zabéru. Dalsi
velkd jizda predstavuje hlavni tdbor khaki skautli a pohyb hercti je uréeny pouze ke
zdiiraznéni hloubky prostoru (Andersonova potfeba za kazdou cenu vyplnit ram
obrazu, nebo hloubku prostoru prochazi napfi¢ filmy a evidence lze najit v kazdém
Z nich, timto ,,fenoménem®, nebo spiSe nutkdnim se zabyvam v bakalaiské praci
z roku 2011). Jedinou urcujici scénou je tedy prvni konfrontace s kempem lvanhoe a
seznameni se s oddilem padesat pét. Tato sekvence zabéru je sice sestavena z vice
¢asti, nicméné kazdéa spliiuje podminky pro ndhradu stfihu. Hned tivodnich dvacet
vtefin scény je pro Andersonovu praci ptikladnych. Z povzdali vyjde skautsky
vedouci Ward ze stanu a pfiblizi do detailu ke kametfe (mimochodem zabirany
z podhledu, viz vyse) a vydava se na kontrolni cestu taborem.

Uz pouhd tato akce nahradila dva stfihy prvni prezentujici Warda ve stanu a druhd
zacinajici kontroly. Anderson do zplUsobu nahrady stfihu zajimaveé pftipojil
rekvizity/dekorace, kdy jde ve scéné vedouci Ward na kontrolu latrin a zajde za
zaves, tim padem zmizi z obrazu. Misto feSeni situace stiihem, Anderson necha
malého skauta odhalit zaves, ktery pfipomina rozdéleni obrazu v postprodukénim
stiihu.”* Dal scéna velmi diivérng pripomina zmifiovanou scénu filmu z roku 2001,
kdy herci postupuji zaroven s kamerou v jednom sméru, pti¢emz se na své cesté diky
nastavenym piekdzkam (dekoracim) piiblizuji a vzdaluji od kamery, ¢imz nahrazuji
stiih a zachovavaji scénu dynamickou a zajimavou.

Az vyjde mésic je na rozdil od piedeslé Andersonovy tvorby prvnim filmem,
kde zminéné vyuziti stfihu nedominuje. Pfevazné proto, Ze reZisér jiz nemusi
dokazovat nezavislou podstatu svych filmi, jak tomu délal v minulosti. Film je plny
klasickych typt zabéru stithové kompozice, od zplsobu zabér — proti-zabér po
konvenéni feSeni rozhovorti pfes rameno. Piesto, Ze se objevuji tyto postupy castéji

nez kdy pted tim, neni jejich vyskyt bez divodu.

" viz Obrazova piiloha 24
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Zminéné postupy se totiz opét objevuji pouze ve scénach s détskymi charaktery.
Andersontv Utok na détského divaka saha az tak daleko, Ze jim podfizuje styl
vypraveéni pribéhu. Mozna pro snazsi pochopeni, nebo pro vétsi prehled ve slozitych
situacich. Zaroven by se vyuziti takovych stylotvornych postupii, typickych pro
mainstreamovy film, dalo chapat jako nadfazovani détskych scén nad dospélé
charaktery. Jako dichotomické vyuziti, kde si détské charaktery zaslouzi konvenéni
naopak scénam s dospélymi je dan prostor experimentu s vyrazovymi prostiedky.
Rezisér se ve filmu Az vyjde mésic rozhodl vyuzit stfihu mimo jiné k zndzornéni
humoru. Na principu grotesky — tedy opakujici se stejné akci se zavére¢nou pointou
—a v duchu filmu Na hromnice o den vice (Harlod Ramis, 1993) vyuzil Anderson
casové elipsy ke dvojimu zndzornéni jedné scény s odlisSnym vyznénim. Rozebiranou
uvodni scénu v kempu Ivanhoe, kterd je znazornéna pomoci dlouhé jizdy a
prostfednictvim které se seznamujeme se skauty oddilu padesat pét, zobrazil rezisér
ke konci filmu velmi podobné. Scéna netrva tak dlouho, nicméné pouzil stejné
zabéry (opakujici se akce u gagu), aby pfi findlnim oddaleni kamery byl vidét
vysledny rozdil (pointa gagu)’.

Vyuziti stiihu u Andersona je celkové nevyrazné. Pokud neberu na védomi
praci s kompozici obrazu, tedy vnitro-zdbérové skladbég, rezisér se stithem v zadné ze
svych pracovnich etap nepracoval. Stfihova skladba byla vzdy podfizena vizuélni
strdnce obrazu a neméla vyruSovat divaka od soustiedéni na cCetné rekvizity a
rozestavéné dekorace. AZ vyjde mésic pokracuje v této tradici stfidméji. Stfihova
skladba Andersonova posledniho filmu je nejvice poznamendna kontinuitnim
stithem, tedy postupem typickym pro mainstreamovou produkci, praktikovany ve
filmech jiz od desatych let minulého stoleti. Osobné ve vyuziti tohoto postupu
spatiuji opakovany vstiicny krok smérem k divakovi, zaroven vSak velky smysl pro
detail a perfekcionismus. Demonstrovat tento postup lze opét na jiz exemplarni scéné

prvni kontroly tdbora Ivanhoe oddilu padesat pét.

"2 viz Obrazova piiloha 25
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Pti kontrolni obhlidce se prochdzejici vedouci zepta jednoho ze skautti, jak pokracuje
ve své praci, kterou je vazani uzli. Skautovi prace nejde a zde jsou zminéna
odiivodnéni Andersonova postupu — V moment¢, kdy skaut negativné hodnoti svou
praci, nasleduje z celkového zabéru jizdy projizdé€jici taborem stfih na detailni zabér
konstatované §patné odvedené prace (zauzlované provazky).”

Prostiih 1ze chapat jako Andersonovo zvyraznéni navaznosti déje, tedy jde o
zjednodusené, konvencni prezentovani scény, nebo je scéna dikazem Andersonova
peclivého vedeni divakovy pozornosti. V rané tvorbé by zabér scény zulstal stejny,
bez stfihu, mél by vSak pomalejsi tempo, aby se divak na detail rekvizity mohl
zamgfit. Tak ¢i onak je scéna precizné provedena ve spolupraci s rytmem hudby a ve
filmu funguje naprosto spravné jako onen vypointovany gag.

Konvenéni ¢asti pouziti stithu se Anderson vyhybal celou svou kariéru. Vzdy
kdyz se ve scén€ objevil pfimy stiih pfipominajici mainstreamové pojeti kontinuity
zabéru, dokdzal odvést divackou pozornost jinym smérem. Na zajimavy kostym,
odehravajici se pozadi, prostor a podobné. AZ vyjde mésic za touto snahou

konvencnost zakryt, z divodli nového Zanru a pfevazujicim motiviim, zaostava.

4.3 D ZVUKOVA SLOZKA FILMU

Vyse jsem jiz ustanovil, Ze Anderson ve velké mife odkazuje na soucasnou popularni
kulturu a zéroven nechava své charaktery 1 ptibéhy v uplynulych dekadach minulého
stoleti. Jednim z nejvyraznéjSich projevll tohoto odkazu je pouzitd hudba a skladby
v jeho filmech. Dodnes jsou The Rolling Stones, David Bowie, nebo The Kinks
primarné spjati s tvorbou tohoto reziséra. AZ vyjde mésic zavadi divaka jinam.
Pravdépodobné z diivodu uvedeni realné Casové doby, tedy roku 1965 (kdy kariéra
zminénych kapel byla v pocatcich), zdrahal se Anderson vyuZit sviij obvykly
repertoar, a tak se nejnovéjsi film svou hudebni (nikoliv zvukovou — rozvedu
pozdéji) slozkou maximalné 1i$i. Na hudebni strance filmu se opét podileli Alexander

Desplat pro jeji originalni plivodni ¢ast a Randall Poster jako supervizor.

7 viz Obrazova piiloha 26
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Film obsahuje tfi zakladni hudebni motivy, které se dokola opakuji. V minulosti by
hudebni ¢ast filmu zabraly popularni skladby znamych kapel a vznikl by tak neottely
a originalni soundtrack k filmu (jako k Takové zvidstni rodince, na némz se podilel
Paul Thomas Anderson).

V Az vyjde mésic se tedy dokola opakuji motivy klasické koncertni hudby,
coz je oblast, kterou Anderson doposud nezkoumal, country hudba spjata
s Kapitanem Sharpem a tehdejsi dobova popularni muzika (60. 1éta). Motivem
klasické hudby jsou variace na vaznou hudbu od anglického skladatele Benjamina
Brittena. Respektive jeji upravena verze pro détského posluchace. Ziejmé neni
nahoda, Zze do filmu pro détského divaka byla vybrana interpretace, kde hudbu
predstavuje détsky vypravé€. Skladba, stejné jako film, jsou typickym ukazem
dosp€lého svéta (déti nefidi koncert, ani nereziruji filmy) pteorientované pro
mladého divaka. Détsky hlas — vypraveée, postupné predstavuje Brittenovu skladbu a
vysvétluje na co se soustiedit. Uryvky z této opery jsou pouZity v priibéhu celého
filmu, kde dokresluji jednotlivé situace vice ¢i méné absurdni, vzhledem k vdZznosti
pouzité hudby a feSené situaci. Brittenovo jméno je také vyuzito ve spojeni s prvnim
setkanim Suzy a Sama, nebot’ se setkaji v kostele na predstaveni pravé Brittenovy
opery Noemova potopa (Noye’s Fludde). Jednotlivé piedstaveni vSech komponentt
Brittenova orchestru v tivodu filmu slouzi jako mozné voditko pro orientovani se ve
skladbé pro jeji pozdé€jsi vyuziti. Brittenova hudba je tedy hudebnim leitmotivem
filmu. Druhym pfitomnym hudebnim motivem jsou pisné Hanka Williamse,
amerického pisnickare a skladatele. Williams se stal ve Ctyficatych letech minulého
stoleti nejvlivnéj$im zpévakem country hudby na svéte. Prave tato hudba je prevazné
spjata s Kapitanem Sharpem a je urCena jako jeho osobni motiv. I kdyz se
Williamsova hudba objevuje i u n€kterych scén s khaki skauty, nebot’ pojednava o
ptirod¢ a krajing, spjata je primarné s osamocenym policajtem. Williamsovy skladby
jako ,,Long Gone Lonesome Blues* (Dlouho osamélé blues), nebo ,,Ramblin* Man*
(Potulny muz) zvyraziuji Sharpovu letmo zminénou, nejasnou a neveselou minulost

a ztracenou lasku.
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Treti motiv tvofi dobova popularni hudba, pfevazné zastoupena francouzskou
zpévackou Francoise Hardy a jeji skladbou Le Temps de I’Amour (Chram lasky) —
Suzyina nejoblibenéjsi. Tancujici duo détskych charaktert na tuto skladbu mimo jiné
vyzdvihuje détské postavy na uroven dospélych. Dopliujicim hudebnim motivem
jsou vlastni skladby Alexandra Desplata, které doprovazeji it€k Sama a Suzy.
Vsechny pouzité skladby, tedy svyjimkou Alexandra Desplata, jsou
diegetické. Hudba Benjamina Brittena je pousténa z malého pfenosného, skoro by se
hodilo ftict détského, gramofonového piehravace. A to at’ u Suzy doma, nebo
uprostfed lesa. Hank Williams je vSudypiitomny s Kapitainem Sharpem, nebot
neustale vyhrava zjeho radia — na policejni stanici i v auté. Francoise Hardy,
zastupkyné tfettho druhu hudby znégjiciho na ostrové New Penzance a doprovézejici
spole¢ny tanec mladé dvojice, hraje také z ptenosného gramofonu. Hudba slouzi
k pietvareni situace a jeji hlavni funkci je podporovat, nebo utvaret divakovy emoce.
Se skladbami Rolling Stones a podobnych kapel v pfedchozich filmech hudba na
emoce vliv neméla. Jedinou funkci, kterou spliiovala, byl samotny jeji odkaz na
popularni kulturu a konotaéni funkce k ostatnim Andersonovym filmim. KdyZ se pfi
zpomaleném zéabéru rozeznél David Bowie, nebyl pochyb o jméné reziséra. V Az
oc¢ekavani. Temné uziti bubnt pfi detailnim najezdu na vystraSenou tvar oc¢ekavajici
pfirodni pohromu, perfektné nacasované pauzy ve skladbé a dalsi hudebni preciznost
nahradily tfiminutové popularni skladby minulych filmt. Vyuziti hudby zde pracuje
s divakovym ocekavanim a nejevi se v zadném z piipada jako inovativni ¢i nové.
Jinak je tomu se zvuky a ruchy. Filmem je slySet vyrazné zapojeni zvukové
slozky, kterd podryva emocidlni napéti dané situace, jak je tomu pii zminéné scéné

pted pfirodni katastrofou, nebo ve scéné finalniho stietu Redforda se Samem.
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Jak postupuje jejich rozhovor, zacind se pomalu zesilovat zvuk klinické smrti. Ve
spojeni s prostiihy na oba poranéné soupeie, Redforda — fyzicky, Sama — dusevné
(zemfeli rodice), je scéna ukazkovym piikladem propojeni jednotlivych
stylotvornych fazi scény. Vizualni umisténi Redforda, jejich kostymy, akce pohyb a
zvuk. V momenté, kdy klinicky zvuk dosahne vrcholu, ztichnou ostatni diegetické
ruchy a chvili v absolutnim tichu pouze za doprovodu vysoce intenzivniho ténu
dojde Kk bitvé. Podobnou funkci plni naptiklad zesilujici se bubny pievzaté
z Brittenovy skladby. Zvuky v Andersonovych filmech, AZ vyjde mésic nevyjimaje,
nemaji plnohodnotnou stylotvornou funkci. Neni na nich postavena zapletka, ani
situace, jak tomu dokazal Jacques Tati ve svém Playtime, ani na nich nestavi
humornou zapletku, jak v posledni dobé experimentuje Quentin Tarantino

S pfeexponovanym vyuzitim zvuku a ruchti (Nespoutany Django, 2013).

4.3 c1 NAZVY POSTAV A MIST

Samotnou kapitolu v Andersonovych filmech tvofi zvuk a vyznam nazvi a jmen.
Odlisna jména jsou v mainstreamové kinematografii tolerovana pouze jako soucasti
filmi z Zanrovych kategorii science fiction, nebo fantazy. Tézko by v popularnim
zanrovém filmu postmoderni zapadni kultury uspél charakter se jménem Spock, nebo
Skywalker. Jména a nazvy jsou u mainstreamovych dél bud’'to podfizena ptibehu a
neodpoutavaji pozornost (na ptiklad autodilna je pouze autodilna a nic vic), nebo
V sobé nesou prvoplanové odkazy, ¢asto na zemi piivodu pokud jde o zaporny
charakter cizince (Hans Grubber ze Smrtonosné pasti), ¢i naopak zdtraziuji typovost
charakteru (kladné postavy americkych filmi se jmenuji John McClaine, nebo John
Smith). Zistalo tedy vysadou nezavislého sektoru, aby nazvy a jména vyuzila
k podpoie svych snah vymezit se konvenénimu chapani filmové fe¢i a na podobnych

stylotvornych prostiedcich ¢asto zaloZit motiv, nebo 1 zapletku filmu.
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Vymezeni pomoci nezvyklého nafeci ¢i pojmenovani pomaha tvofit fikéni svéty, do
kterych nezavisli autofi, Andersona nevyjimaje, zasazuji své piib¢hy. Ptikladem
muze byt v této praci zminovany film Ospala dira a jeji hlavni charakter Ichaboda
Cranea, Gondryho hollywoodsky experiment Zeleny srseii a pana Chudnofského,
nebo filmy Quentina Tarantina a jeho hrdiny pana Wolfa, pana Modrého a tak
podobné. Pii velké snaze o diferenciaci jsou reziséfi schopni svym charakterim
prostiednictvim jména piifadit charakterovou vlastnost, nebo je pouhym jménem
vystihnout (Wolf — znazornuje charakterovou vlastnost postavy). Prace Wese
Andersona je mnohem dalekosahlejsi, nebot’ jeho uziti jmen a ndzvii poméha
vytvotit vymyslené fikéni svéty. Doposud byla pouzitd jména snahou odlisit se od
mainstreamové produkce americké kinematografie. Tam, kde jsou evropsky, ¢i jinak
cize zné&jici jmena znakem odli$nosti, ¢i nenormalnosti, v Andersonovych svétech
Pelé dos Santos, Klaus, Renzo Pietro, Oseary Dracoulias a mnoho dalSich. Pouze
jednou, v piipadé svého patého celovecerniho filmu vyuzil Anderson jména svych
postav jako zobrazeni pocty svym ptedchiidcim. Bratfi Whitmanové odkazuji na tfi
velikany americké kinematografie — Jack (Nicholson), Peter (Bogdanovich) a Francis
(Ford Coppolla). Nejnovejsi snimek 4z vyjde mésic se od predchoziho vyuZiti tohoto
stylotvorného a naratologického prostiedku distancuje. Mozny diivod je zavedeni
ptibéhu do realné doby, i kdyZ prostor je stile smysleny.

Nejprve se zaméfim na jména postav, nebot’ je to praveé tato Cast zvukové
slozZky a stylotvornych postupt filmu, kterd se 1i8i od ptedchozich snimkd.
Nékolikrat jsem vySe zmifloval Andersonlv vstficny krok k détskému divaku —
tid¢eji pouzity pohyb s kamerou, konvencnéji zaméfeny stiih — a fadi se sem i1 jména
jednotlivych charaktert. Dokonale a perfekcionisticky vytvorené charaktery, které
maji své misto pouze ve fikénich svétech Andersonovych filml jiZz neoplyvaji
cizokrajnou atmosférou, kterou jim v minulosti propijcovala jejich jména. V Az
vyjde mésic jsou jména postav prevazné americkd. Bishop, Billingsley, Shakusky,
jsou tradi¢ni americkd jména bez zvlastniho piivlastku. Divod autorova Ustupku
Vv tomto sméru lze hledat bud’ v détském divakovi, ktery by slozitym zahrani¢nim
jméniim nerozumél, nebo v naznaeném kroku smérem k mainstreamovému pojeti

tohoto vyrazového prostiedku.
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Ve skutecnosti vSak jména plni jistou funkci, ktera nebyla vzata v potaz nikdy pied
tim. Anderson opatfil své postavy jednoduchymi konotacnimi funkcemi a jejich
jména tedy mimo jiné odkazuji na charakterové, nebo ideové vlastnosti. Policejni
kapitan je ve filmu Suzy Bishopovou definovan jako smutny a hloupy. Piijmeni
Sharp (Bystry) napovida o opaku. Taktéz skautsky vedouci Randy Ward (Hlidac)
neni ve filmu schopen svému piijmeni dostat a je brano pouze jako idedl. Vyse v této
praci jsem takovyto postup komentoval coby konvencni postup vyuzit
mainstreamovou kinematografii, kdyz ma tendence opatfit své postavy zajimavym
odlisenim. Andersonovo vyuziti této odkazové funkce jmen vychdzi bezpochyby
z détskosti, ktera se ve filmu opakuje jako jeho motiv. Jména maji slouzit pouze jako
typizace jednotlivych postav, i kdyz jim Casto jejich nositelé nejsou schopni dostat.
Vedouciho skautd ostatni skauti zkratka vidi jako jejich dozorce, policejniho
kapitana jako autoritu (Sharp také znamena Ostry). V tomto détském vnimani jmen
postav zaSel Anderson tak daleko, ze nékteré z postav nekonkretizoval viibec.
Objevuji se zde postavy se jmény jednoduse pouze Bratranec, Silhoun, nebo vrchol
typizace — Socialni Sluzby. Faktem navic je, ze vétSinou jsou takto pojmenovany
postavy dosp€lé, coz utvrzuje teorii détské vize.

V nazvech (mist, objektll) se projevila ozkousend Andersonova hravost, a
pokud na jménech svych postav ubral cizokrajnosti, v ndzvech si ji doptal. Pokud
tedy opustim charaktery a zaméfim se na ndzvy mist a véci, nejvyraznéjsi je ziejme
pojmenovani zatoky, kde Sam a Suzy najdou utocisté, a ktera dala nazev celému
filmu (pouze vSak v anglickém originale). Zatoka ma ptivodni jméno Mile 3.25, coz
naznacuje strohé kategorické oznafeni dosp€lymi uUfedniky. Samlv néavrh, aby si
pojmenovali zatoku sami, absolutné vystihuje atmosféru fikéniho svéta, ve kterém se
nachazi. Je podfizen détem, které jsou jeho vyhradnimi obyvateli (pokud vezmeme
V potaz pritomné skauty, tak détské postavy svym poctem pievySuji dospélé).
Pojmenovani zatoky Moonrise Kingdom, v doslovném piekladu tedy Krdlovstvi
vychazejicitho mésice je pojmenovanim fantazijnim a détskym. Stejné jako ptibchy
hrdinek ze Suzynych knih (Shelly a tajny vesmir, Divka z Jupitera, Zmizeni Sesté
tridy a podobné€), 1 zatoka je mistem kam déti utekly pfed nechédpajicim svétem

dospélych.
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Cely ostrov je potom fiktivni obdobou amerického Rhode Islandu v Nové Anglii.
Mista na tomto ostrové jsou zminénym odkazem na svétovost a vztah k Evropé a
piidané nostalgické a pohodové atmosféie ostrova. Nachazi se zde mista jako:
Belgické hodiny, Fort Lebanon, Romanské ruiny, ¢i Polsky princ. Jiny druh nazvi
mist obsahuje na piiklad Vérny ostrov, Upiimné skaly, Reka stepujicich kameni a
Konec léta. Zatimco prvni skupinou jmen Anderson odkazuje na svij vztah
k okolnimu svétu a zaroven k faktu, ze ostrov je od svéta odfiznut, druha ¢ast jmen je
jakoby zvyraznénim détského charakteru samotného ostrova.”* Ten se v nazvoslovi a
jménech projevil nejvice ze vSech stylotvornych prostiedkd.

Dalsi skupinou jsou Khaki skauti Severni Ameriky. Jejich vztah
kK indianskym tradicim smiSenym s typickymi skautskymi praktikami vytvati bohatou
platformu pro kreativitu se jmény a nazvy. Khaki skauti jsou ptevedenym diukazem
fiktivniho Andersonova svéta. Americky divak ve skautech pozna znamou organizaci
,,Boy Scouts of America“, kterym Anderson pouze pozménil nazev a drobné tpravy
Vv kroji. Jejich uniformitu rezisér zduraznil pojmenovanim organizace po barve jejich
obleceni. Anderson sjednotil veskeré skauty do jednoho oddilu a jejich diferenciace
je dana pouze ptislusnou zemi. Vztah k indianské a tedy narodni tradici je ukézana
mnohymi skauty s indianskymi celenkami, indidnskym bojovym pokiikem, nebo
tteba skautskym obé&znikem, ktery se jmenuje Indianska kukurice. Kontrast
armadnich bubnll pfi nastupu skauti a vztah k indianské tradici je demonstrujicim
ptikladem rozdilu v chapéni svéta dospélych a détskych charakterii. Zatimco dospéli
berou skauty jako pfipravu na vojnu (d¢j filmu se odehrava dva roky pred valkou ve
Vietnamu), plni rozkazy a dbaji kaznég, détské charaktery v nich vidi moznost na hru
na indidny, pfistup k pfirodé a dobrodruZstvi.

Nazvy méli u Andersona vzdy vyhradni misto a byly jednou z dominantnich
slozek jeho filmil. AZ vyjde mésic vztahl tuto slozku vic neZ kdy jindy na zanrové

zatazeni filmu a z pfevazné vétSiny se podridil détskému charakteru filmu.

74 “ s . , .

Anderson dokonce ¢ast ostrova pojmenoval Yeoman Lane, po svém kameramanovi Robertu D.
Yeomanovi a pokracuje tak v tradici odkazovani prostfednictvim fiktivnich jmen ve filmu na své
skute¢né piatele.
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I ptes to dokézal Anderson vyuzit zvukovou slozku tak, aby v ni zachoval stopy
svého charakteristického postupu. I kdyz nazvy a jména nevyuzil jako nosna témata
filmu (jako v minulosti, kdy nadech svétovosti dodaval na jedine¢nosti filmu), nasel

zcela nové vyuziti v jejich odkazech a vztahu k charakteru postav.

5. ZAVER

Cilem préace bylo ptfedstavit Wese Andersona jako svébytného filmového reziséra
pokracujiciho ve stylotvorné tradici nezavislych filmi devadesatych let minulého
stoleti. Zakladnim shrnutim charakteristickych postupii americké nezavislé
kinematografie a urenim jejich jednotlivych trendii od devadesatych let po
soucasnost vymezuji pfedchozi tvorbu Wese Andersona jako jedine¢nou ve vyuziti
vizudlnich slozek filmu — kostymil, dekoraci a rekvizit — ve spojeni s inscenovanim
jednotlivych technickych aspekti mizanscény. Andersonovu specifi¢nost nachazim
v 0jedin€lém zpusobu adaptace principu zesilené kontinuity, ktery odkazuje na
tehdej$i mainstreamovou kinematografii. Tento pojem pochazi z teoretické prace
amerického filmového teoretika a historika Davida Bordwella a slouzi jako
pojmenovani sjednocujicich stylotvornych postupti amerického mainstreamového
filmu. Mezi takové postupy se fadi mimo jiné rychlé tempo stiihu (tedy celého
pribéhu), kratké zabéry (primérna délka zabéru 3 vtefiny), budovani napéti pomoci
hudby a zpomalenych zabért, pocitatové efekty a zanr dobrodruzného filmu.
Vsechny tyto postupy slouzi k dynamictéjSimu a rychlejSimu stylu vypravéni piibehu
— odtud nazev zesilend kontinuita. Andersonova tvorba je charakteristicka pfesné
opaénymi stylotvornymi postupy. Prevladaji dlouhé zabéry, pomalé tempo,
inscenovani namisto stithu a tak dale. Na zakladé¢ vlastnich analyz filmu
devadesatych let a s pomoci zékladni literatury, pfedevSim knihy Jamese Mottrama,
jsem byl schopen tyto postupy najit téméf u vSech filmi nezévislého sektoru
devadesatych let (ve tvorbé Paula T. Andersona, Davida O. Russella, Spika Jonzeho
a dalSich).
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Pti tomto zjisténi jsem pievladajici styl nezavislych filmait devadesatych let nazval
»zeslabenou kontinuitou®, a stejné jako tvorba téchto rezisérii je ndzev vyrazem
odmitnuti nastavenych pravidel. Andersonovu jedinecnost jsem mezi ostatnimi
nezavislymi filmaii dokdzal ve své bakalaiské praci, ktera se zabyvala inscenovanim
Vv jeho filmech a nalezenim specifickych a odlisnych postupii v tvorbé¢.

V této praci jsem si dal za cil zjistit, zdali i v jeho poslednim snimku toto tvrzeni
prevlada, nebot’ novy film pfisel do kin se dvéma faktickymi udaji, které tomu
odporovaly. Za prvé se jednalo o snimek natoCeny po peétileté pauze od hraného
filmu a za druhé, Andersontiv posledni film, animovanou celovecerni adaptaci détské
knihy, sponzorovalo studio 20th Century Fox. Mezi jinymi jsem tedy analyzoval
vlivy a piitomnost téchto dvou fakti v poslednim filmu AZ vyjde mésic. Ten jsem si
na zacatku prace urcil jako ptikladovy snimek soucasného nezéavislého filmu

vV Hollywoodu a postupnym analyzovanim jsem se ve svém zadani usvédcil.

Komparativni analyzou s pfedchozi rezisérovou tvorbou jsem zjistil, Ze
posledni snimek obsahuje promény pifevazné v technickém zpracovani piibehu
(zejména v praci s kamerou), stejné jako v praci s naraci a zdnrem filmu. Andersontiv
vyvoj v technickych stylotvornych prostiedcich je pomaly, ale dasledny. Jeho tvorba
se pfed poslednim filmem rozd€luje na dva sméry, pfiCemz Az vyjde mésic slouzi
jako jejich syntéza. Vrané éfe reZisér pouzival celkové komponované zabéry
s hloubkovou ostrosti pole, kladl vétsi diiraz na inscenaci uvnitf rdmu obrazu a
vizualni aspekty film. Po roce 2004, ktery znamenal vedle profesni zmény 1
proménu osobni, se do technického zpracovani filmu projevila dynamika a aktivni
ucast na pfibehu. Pozici reZiséra miZzeme urcit v rané éfe jako pozorovatele, v pozdni
tvorbé jako zucastnéného navigatora divackého vnimani. Hlavné praci s kamerou se
V AZ vyjde mésic projevuji ob& tyto polohy. Patrné jsou scény vedeni divdkova
zam¢eifeni, kdy skokovymi stfihy a detailnimi zébéry zvyraziiuje probihajici
komentaf, ale i nendpadné pozorovani z dalky, za pouziti pfibliZovani, ¢i statické

kamery.
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Dalsi zménou od piedchozi tvorby je ve zpisobu vypravéni. Postava Vypravéce
Vv sob¢é spojuje svou podstatou vSeveédouciho vypravéce a komentatora piibéhu
z Takové zvldstni rodinky a vizualnim zpracovanim kapitana Zissoua ze Zivota pod
vodou. Anderson v minulosti vyzkousSel rizné formy vypravéni, nejcastéji spojené
s n¢jakym jinym médiem. Jeho filmy byly prezentovany a vypravény jako divadelni
pfedstaveni, ¢teni z knihy, nebo filmovy dokument. Vypraveé¢ z nového filmu vSak
nahradil ostatni svym diegetickym zapojenim do piibé¢hu (postava je dilezitou
hybnou soucasti déje) a nediegetickymi znalostmi (zna konec ptibehu). Uz v tomto
gestu Anderson upousti od svych predchozich zasad nechat divaka rozhodnout o
svém nazoru na film a ptibéh. Zde rezisér nendpadn¢ omezuje divakovu fantazii,
ktera byla v ptedeslych filmech ve spolupraci s fikénimi svéty neomezena. Novinkou
V praci s vypravénim ve snimku Az vyjde mésic je vyuziti nepifimé feci, jako vyrazny
narativni postup. Informace z dopisi a fotek, kde se mizeme dohadovat o jejich
diegezi — neni jasné, jsou-li dopisy prezentovany pouze divakovi, nebo i postavam —
jsou dulezité pro dalsi vyvoj pifibc¢hu (planovany uték ustfedni dvojice, Samiv
puvod). Postavy zfejm¢ maji znalost informaci z téchto dokumentt, avSak zabéry,
které by to dokazovaly, nejsou pritomné. Narativni strategie dvojice autori scénare
(Anderson a Roman Coppola) vyuziva postupt z minulych Andersonovych filma —
utek, hledani, déti proti dospélym — s ptihlédnutim na détského divéaka.

Dlvod vSech téchto zmén nachdzim ve zvoleni détského Zanru filmu.
Anderson jiz od pocatku své tvorby s détskym charakterem ve filmech pracuje.
V rané éfe tvorby reziséra se détstvi dalo povazovat za jeden z hlavnich motivi filmi
— Jak jsem balil ucitelku je navic snimek z prostedi stfedni Skoly. Ackoliv nikdy
nebyl détsky charakter natolik dominantni, aby byl diivodem pro celkové Zanrové
zaméfeni filmu, v kazdém filmu hraji détské charaktery dulezitou roli. Détskost jako
téma se navic promitd 1 do vykresleni dospélych charakterdi, které jsou

Vv Andersonovych fikénich svétech pouze velké nevyrostlé déti.
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Jsou schopné se prat, hastefit, ¢i jinak détinsky znemoznovat. Naopak détské
charaktery Casto pfemysli racionalnéji a vystupuji jako dospéli, coz je mozna diivod,
pro¢ téma détstvi nikdy vyrazné nevycnivalo.

V Az vyjde mésic udélal rezisér z détského vnimani okolniho svéta hlavni
motiv, kterému podiidil vS§echny slozky. Prace s kamerou je ovlivnéna do té miry, ze
jsou Casté zabéry z nize nastaveného uhlu, aby odpovidaly détskému pohledu. Détsky
pohled na svét je patrny také ve jménech postav (Bratranec, Socidlni sluzby),
V nazvech mist ostrova (Upiimné skaly, Vérny ostrov), nebo v odporovani dospélé
komunité (0t€ky z domova, budovani zakdzaného domu na stromé). Anderson détské
charaktery také vyzdvihuje nad dosp€lé, déla je chytfejSimi a dospélejsimi. Za
vyuziti liceni a kostymt détské charaktery odprostuje od jejich ureného tadu a
Vv zatoce ,,Vychazejiciho mésice* jim dava vlastni ohraniCeny svét. Celd sekvence
odehravajici se v zatoce je ustanovenim manifestu détského charakteru proti
dosp€lému. Rozhodnou se piejmenovat zatoku, zazit prvni erotickou zkusenost, nebo
diskutovat o vyznamu rodiny a budoucnosti. Ztejme prave tyto aspekty jsou pti¢inou
odmitnuti americké asociace distributori pro zpfistupnéni filmu détem pod tfinact
let. Rezisér vSak mysli také na divaka. Détsky zanr sdm v sobé nese premisu
détského divaka a s tim spojené stylotvorné aspekty. Ne ze by se jim Anderson
podfidil, ale minimalné jim ustoupil. Ve filmu se zcela necekané objevuje princip
kontinuitniho stfihu typu zabér — proti-zabér, tedy postupu charakteristického pro
mainstreamovou kinematografii. ZjednoduSeni jmen postav (v pfedchozich filmech
se postavy jmenovaly napf. Osearis Dracoulias, v novém filmu je napt. Bratranec
Ben), kontinuita zabéru celek — detail a podobné postupy jsou diikazem Andersonovy
komunikace s mladym divakem.

Demonstrativni shrnuti téchto postupti lze casto najit v reklamni, nebo
kratkometrazni tvorbé. Tyto druhy kinematografie jsou idealnim piikladem
rezisérovych charakteristickych postupli na kratkém cCasovém tUseku a také zde je

vidét zminény posun v Andersonovée zpracovani zadaného tématu.
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Vedle svych dvou kratkometraznich film — Bottle Rocket (1994), jenz slouzil jako
ptedloha pro celovecerni verzi a Hotel Chevalier (2007), ktery byl pfedfilmem pro
Darjeeling s rucenim omezenym, v americkych kinech uvadéné spolu — jsou na misté
koncentrace Andersonova stylu ¢etné reklamy. Na ptiklad spoty pro Stellu Artois,
kde Anderson predstavuje své nadSeni pro cCasoprostorovou nezaraditelnost,
American Express, kterd je natocena na jeden dlouhy zabér a evokuje Andersonovu
ranou tvorbu (mimo jiné je reklama poctou filmu Americkd noc reziséra Francoise
Truffauta, 1953), ¢i spolecnost lkea, kterd vyuziva technické parametry a motiv
dysfunk¢ni rodiny. Stejnou zménou, nebo aspon stejnym smérem jako v celovecerni
tvorbé se Anderson vydal i ve své soucasné reklamni tvorbé. Konkrétné se jedna o
reklamu pro mobilni telefon spole¢nosti Sony. Kampaii spolecnosti Sony byla
zalozena na tom, ze kazdy mésic dali jeden ze svych produktli vyznamnému
rezisérovi, aby o ném natocili reklamu. Anderson svou reklamu pojal jako vyzkum
v détské komunité a natocil reklamu jako détsky pohled na technologické fungovani
mobilniho telefonu. Vedle tohoto ocividného spojeni s poslednim filmem se
Anderson nezdrahal vyuzit klasické stop-motion animaci, kterou odkazuje na svij

predposledni film.

Jednotlivymi kapitolami této prace jsem prokazal Andersonovu stéle trvajici —
1 kdyz sinovativnim pfistupem — charakteristickou stylotvornou préci reziséra
nezavislého proudu americké kinematografie. Vyznam jeho tvorby v soucasné
americké kinematografii se rozpina od ovliviiovani mladé generace (Reitman, Braff
aj.) az po nastavovani hranic mezi nezavislou a mainstreamovou kinematografii.
Piesvédceni o jeho zdméru podobné filmy vyrdbét na pocest svym reZijnim vzorim
(a tedy na vzdor soucasné mainstreamové tvorb€) lze nalézt v Sirokém Zanrovém
rozpéti filmi a jednotné nezaraditelnosti. Filmy byvaji ¢asto nespravné jednotné

oznacovany za zanr ,.hotké* komedie, nebo rodinného dramatu.
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Faktograficky soupis zdnrového zaméteni jednotlivych filmi za celou Andersonovu
kariéru Citd kriminalni film, meta-dokumentarni film (film o dokumentu, kde realné
filmové postupy jsou podfizeny dokumentarnim), road movie, animovany film™ a
détsky film. I kdyz jsou vSechny filmy vice zanrové a micha se tedy nékolik postupti
dohromady, vSechny svym stylotvornym postupem pusobi familidarné¢ a navzajem
propojen¢. Odtud chybné zatazovani filmii pod jeden zanr. Samotnému Andersonovi
nejde o ustanoveni charakteristického stylu (tfebaze toho docilil), ale o disledné
odmitnuti zab¢hnutych konvenci mainstreamovych filma a dikaz, ze filmy jdou d¢lat
1 jinym zplsobem.

Cely princip adaptovaného teoretického konceptu ,,zeslabené kontinuity*
funguje jako vSudypiitomny vzdor a nesouhlas s komer¢ni produkei, ¢imz se plné
ztotoziiuje s Andersonem. Vyuziva specifickych stylotvornych postupli a motivil
k hledani alternativnich zpisobti zndzornéni archetypalnich piibéhtt — neshoda
v roding, ute¢k, pocit samoty a tak dale. Svou pozici nezavislého tvirce si udrzel i
Vv piipad¢ interakce s majoritnim filmovym studiem (20th Century Fox), které
podporovalo jeho dva filmy. Celd tato prace méla vést k jednoznaéné odpovedi —
kromé¢ vytyCeni a zhodnoceni Andersona stale jako nezavislého tviirce najit podstatu
Vv jeho tvorbé. Jedna se o zminiované vymezeni mainstreamu za specificky vlastniho
pouziti principu zeslabené kontinuity. Jako debutujici autor s vyuzitim tohoto modelu
ptisel v roce 1994 a stejného zadéani se ve svych filmech ptes veSkeré technologickeé i

osobni zmény drzi dodnes.

7! : ’ . rx r . : s s v v rox o
®> Animovany film se d4 spise chapat jako druh filmu, nikoliv Zanr, toto oznaGeni viak pro nastin&ni
situace postaci.
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6. SUMMARY

This work is focused on captioning independent filmmaker Wes Anderson and his
work in the current independent american cinema. The main goal is determine
whether Anderson is, or is not continuing in the same line of work, as in the 90’s.
Ever since independent film directors became popular and famous, most of them get
caught in the studio system, where they changed their characteristic film style. With
analyzing Anderson’s last film Moonrise Kingdom (2013) I discovered him as one of
the few directors still capable of holding his highly set standart from begining of his
work in the 90’s, in creating mise-en-scene, articstic aspects of film (such as using
costume, properties and decorations) and connecting them with others stylistic
matters (such as sound department, music direction, camera work, lens, frames etc.)

| was able to determine few changes that happened in the last film, such as
change in the camera work, narration and film genre. While camera work reflects
Anderson’s past work in two different ways (long, static takes and dynamic close-
ups) using of a narrator is completely new. Anderson uses diegetic narrator as well as
letters and photos to tell the story. Synthesis of all components and used approaches
is film genre — film for children. Director subordinates everything to the children
characters as well as viewers.

Through comparative analysis, with using theoretical base about intensified
continuity by David Bordwell, | tried to separate Moonrise Kingdom from other
contemporary independent films in Hollywood by analysing Anderson’s visual part
of his own stylistic principles and, of course, technical matters of the film. By using
Bordwell’s definition of stylistic function, which he divides to decorative, conotative,
denotative, and expressive, | was able to prove Anderson’s position as a current
director and story teller.

| intended to raise Moonrise Kindom as an example of current independent
film, which uses film technique mentioned above to set the ground for other

independent projects in current studio film making.
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7. PRAMENY

7.1 ANALYZOVANE FILMY WESE ANDERSONA

AZ vYJIDE MESIC (MOONRISE KINGDOM)
USA, 2012, 94 MIN.

rezie: Wes Anderson

scénar: Wes Anderson, Roman Coppola
kamera: Robert D. Yeoman, ASC.

stifih: Andrew Weisblum

hudba: Randall Poster, Alexander Desplat

hraji: Bruce Willis (Kapitan Sharp), Edward Norton (Skautsky vedouci Ward), Bill
Murray (Walt Bishop), Francis McDormad (Laura Bishopovd), Tilda Swinton
(Socialni sluzby), Jason Schwartzman (bratranec Ben), Jared Gilman (Sam), Kara
Hayward (Suzy), Bob Balaban (Vypravéc)

ocenéni:

AFI Awards 2013: Nejlepsi film roku

DARJEELING S RUCENIM OMEZENYM (DARJEELING LIMITED)
USA, Indie 2007, 91 min.

rezie: Wes Anderson

scénai: Wes Anderson, Jason Schwartzman, Roman Coppola
kamera: Robert D. Yeoman, ASC.

stiih: Andrew Weisblum

hudba: Randall Poster

hraji: Adrien Brody (Peter), Owen Wilson (Francis), Jason Schwartzman (Jack),
Anjelica Huston (Patricia), Waris Ahluvaria (stevard), Wallace Wolodarsky
(Brendan), Amara Karan (Rita), Bill Murray (obchodnik)

ocenéni:

Filmovy festival v Benatkach 2007: Maly Zlaty Lev — Wes Anderson
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ZIVOT POD VODOU (LIFE AQUATIC WITH STEVE ZISSOU)
USA/Italie, 2004, 119 min.

rezie: Wes Anderson

scénai: Wes Anderson, Noah Baumbach

kamera: Robert D. Yeoman, ASC.

stiih: David Moritz

hudba: Mark Motherbaugh

hraji: Bill Murray (Steve Zissou), Owen Wilson (Ned Plimpton), Willem Dafoe
(Klaus Daimler), Cate Blanchet (Jane Winslett-Richardson), Anjelica Huston
(Eleanor Zissou), Jeff Goldblum (Alistair Hennessey), Michael Gambon (Oseary
Drakoulias), Waris Ahluvalia (Vikram Ray)

ocenéni:
Cena filmovych kritikii Ohio 2005: COFCA Award — Cate Blanchet

Ceny kostymnich navrhaiia 2005: CDG Award — Milena Canonero

TAKOVA ZVLASTNi RODINKA (THE ROYAL TENENBAUMS)
USA, 2001, 110 min.

rezie: Wes Anderson

scénai: Wes Anderson, Owen Wilson
kamera: Robert D. Yeoman, ASC.
stiih: Dylan Tichenor

hudba: Mark Motherbaugh

hraji: Gene Hackman (Royal Tenenbaum), Anjelica Huston (Etheline Tenenbaum),
Luke Wilson (Richie), Gwyneth Paltrow (Margot), Ben Stiller (Chaz), Owen Wilson
(Eli Cash), Bill Murray (Raleigh St. Clair), Danny Glover (Henry Sherman),
Seymour Cassel (Dusty), Alec Baldwin (vypravéc)

ocenéni:

Zlaté globy 2002: Zlaty globus - Gene Hackman

-94 -



Narodni vybor filmovych kritikii 2002: NSFC Award — Gene Hackman
Ceny kostymnich navrhait 2002: CDG Award — Karen Patch

Ceny americké filmové akademie: Nominace na Oskara za pivodni scénai — Owen
Wilson, Wes Anderson

JAK JSEM BALIL UCITELKU (RUSHMORE)
USA, 1998, 93 min.

rezie: Wes Anderson

scénai: Wes Anderson, Owen Wilson
kamera: Robert D. Yeoman, ASC.
stifih: David Moritz

hudba: Mark Motherbaugh

hraji: Jason Schwartzman (Max Fisher), Bill Murray (Henry Blume), Seymour
Cassel (Bert Fischer), Olivia Williams (Rosemary Cross), Brian Cox (dr. Nelson
Guggenheim), Mason Gamble (Dirk Calloway)

ocenéni:
American Comedy Awards 1999: AC Award — Bill Murray
Independent Spirit Awards 1999: IS Award — Wes Anderson (rezie), Bill Murray

Lone Star Film and Television Awards 1999: LSFTA — Jason Schwartzman, Bill
Murray, Wes Anderson (rezie), Owen Wilson a Wes Anderson (scénar)

GRAZLOVE (BOTTLE ROCKET)

USA, 1996, 91 min.

rezie: Wes Anderson

scénai: Wes Anderson, Owen Wilson
kamera: Robert D. Yeoman

stiih: David Moritz

hudba: Mark Motherbaugh
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hraji: Owen Wilson (Dignan), Luke Wilson (Anthony), Bob Musgrave (Bob), Lumi
Cavazos (Inez), James Caan (pan Henry),

ocenéni:

Lone Star Film and Television Awards 1998: LSFTA Award — debut roku, Wes
Anderson (rezie), Luke Wilson, Owen Wilson

Ceny filmovych kritikii Los Angeles 1996: New Generation Award — Wes Anderson

7.2 DALSI CITOVANE FILMY (ABECEDNE)

Alenka v tisi diva (Alice in Wonderland, Tim Burton, 2010)
Americka krasa (American Beauty, Sam Mendez, 1999)
Apokalypsa (Apocalypse Now, Francis F. Coppola, 1979)
Armageddon (Michael Bay, 1998)

Avengers (Joss Whedon, 2012)

Benga v zaloze (The Other Guys, Adam McKay, 2010)

Bottle Rocket (Wes Anderson, 1994)
Bokovka (Sideways, Alexander Payne, 2004)
Captain America: Prvni Avenger (Captain America: The First Avenger (Joe
Johnston, 2011)
Cotton Club (Francis F. Coppola, 1984)
CQ (Roman Coppola, 2001)
Dogma (Kevin Smith, 1999)
Dostaii ho tam (Get Him to The Greek, Nick Stoller, 2010)
El Mariachi (Robert Rodriguez, 1992)
Erin Brockovich (Steven Soderbergh, 2000)
Fantasticky pan Lisak (Fantastic Mr. Fox, Wes Anderson, 2010)
Flakaci (Mallrats, Kevin Smith, 1995)
Gaunefti (Reservoir Dogs, Quentin Tarantino, 1992)
Hanebny Pancharti (Inglorious Basterds, Quentin Tarantino, 2010)
Hledam Amy (Seeking Amy, Kevin Smith, 1997)
Hra (The Game, David Fincher, 1997)
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Hotel Chevalier (Wes Anderson, 2007)

Hii$né noci (Boogie Nights, Paul T. Anderson, 1997)

Iron Man (Jon Favreau, 2008)

Iron Man 2 (Jon Favreau, 2010)

Jackie Brown (Quentin Tarantino, 1997)

Jay a Mlcenlivy Bob vraci uder (Jay and Silent Bob Strikes Back, Kevin Smith,
2001)

Jeff, ktery zije s mamou (Jeff Who Lives At Home, bratii Duplassové, 2011)

Juno (Jason Reitman, 2007)

Kafe a cigara (Coffee and cigarettes, Jim Jarmusch, 2003)

Karlik a tovarna na ¢okoladu (Charlie and the Chocolate Factory, Tim Burton, 2005)
Kamarad taky rad (Friends With Benefits, Will Gluck, 2011)

Kill Bill Vol. 1 (Quentin Tarantino, 2004)

Kill Bill Vol. 2 (Quentin Tarantino, 2006)

Kmotr (Godfather, Francis F. Coppola, 1972)

Kmotr 111 (Godfather: Part I11, Francis F. Coppola, 1990)

Like Crazy (Drake Doremus, 2011)

Magnolia (Paul T. Anderson, 2000)

Mala Miss Sunshine (Little Miss Sunshine, Valerie Farris, Jonathan Dayton, 2006)
Mam rad Huckabees (I Heart Huckabees, David O. Russel, 2004)
Marie Antoinetta (Marie Antoinett, Sofia Coppola, 2007)

Matrix (sourozenci Wachowsti, 1999)

Mizerové (Bad Boys, Michael Bay, 1995)

Mission: Impossible: Ghost Protocol (Brad Bird, 2011),

Mladi muZi za pultem (Clerks, Kevin Smith, 1994)

Na hromnice o den vice (Groundhog day, Harlod Ramis, 1993)
Nespoutany Django (Django Unchained, Quentin Tarantion, 2013)
Neuveéftitelny Hulk (Incredible Hulk, Louis Leterrier, 2008)

O Schmidtovi (About Schmidt, Alexander Payne, 2002)

Olihen a velryba (The Squid and the Whale, Noah Baumbach, 2005)
Opili laskou (Punch Drunked Love, Paul T. Anderson, 2000)
Ospala dira (Sleepy Hollow, Tim Burton, 1999)

Playtime (Jacques Tati, 1958)
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Podivnégjsi nez r4j (Stranger than Paradise, Jim Jarmusch, 1984)

Poldové (Cop Out, Kevin Smith, 2010)

Procitnuti v Garden State (Garden State, Zach Braff, 2004)

Pulp Fiction: Historky z podsvéti (Pulp Fiction, Quentin Tarantino, 1994)
Sedm (Seven, David Fincher, 1995)

Serpico (Sidney Lumet, 1973)

Sex, 17i a video (Sex, Lies and Videotape, Steven Soderbergh, 1989)
Skala (The Rock, Michael Bay, 1996)

Skvéli Ambersonové (The Magnificent Ambersons, Orson Welles, 1942)
Smrtonosna past (Die Hard, 1989)

Smrtonosna Past 4.0 (Live Free or Die Hard, Len Wiseman, 2007)
Solaris (Steven Soderbergh, 2002)

Speed Racer (sourozenci Wachovsti, 2008)

Synekdocha New York (Synecdoche New York, Charlie Kaufman, 2008)
Tata na plny uvazek (Jersey Girl, Kevin Smith, 2003)

Temné stiny (Dark Shadows, Tim Burton, 2012)

The Social Network (David Fincher, 2010)

Thor (Kenneth Branagh, 2011)

Truman Show (Peter Weir, 1998)

Tti kralové (Three Kings, David O. Russel, 1999)

Vénoce (Charlie Brown Christmas, Bill Melendez, 1965)

Vetielec® (Alien®, David Fincher, 1992)

Vyfi¢! (Whip it!, Drew Barrymore, 2008)

Yes Man (Paul Reed, 2008)

Zakéazané ovoce (Out of Sight, Steven Soderbergh, 1998)

Zeleny srSen (Green Hornett, Michel Gondry, 2011)

Zlomené¢ kvétiny (Broken Flowers, Jim Jarmusch, 2006)

Ztraceno Vv piekladu (Lost in Translation, Sofia Coppola, 2003)

Zeny sobé (Bridesmades, Paul Figg, 2011)
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7.3 REKLAMY

Dostupné na WWW. [cit. 17. 3. 2013].

AMERICAN EXPRESS

<http://www.youtube.com/watch?v=spCknVcaSHg&feature=related>.

STELLA ARTOIS
<http://www.youtube.com/watch?v=ZNY ceaXH87g>.

IKEA
<http://www.youtube.com/watch?v=CcpzVs_94Z0&NR=1>.

SONY XPERIA
<http://www.youtube.com/watch?v=KnlA3J-D1lI>.
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9. OBRAZOVA PRILOHA

Obr. 1. Ukazka ,,dollhouse® typu zabéru z filmu Zivot pod vodou (Wes Anderson, 2004).
Anderson timto zptisobem ptedstavi prostiedi, kde se pfibéh odehrava a v jednom zabéru
zabere jednotlivé mistnosti modelu, kde uz herci pfedvadi nacvicené akce. Jedna se o model
ve skutecné velikosti.

/‘___;.;_2
Bill MURRAY

-y by
Wes ARDERSON

Obr. 2. Nové vizualni propojeni jinak pestrobarevnych Andersonovych filmt dostal od roku
2004 na starost Mark Friedberg, ptiklad jedné ze zmén v Andersonové tvorbé.
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Obr. 3. Pagoda svym umisténim zastiniuje Sochu svobody a pomaha tak tvorit dojem
fiktivniho mésta.
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Obr. 5. Pohovkou v poptedi zabéru Anderson uzavira vnitini svét neurologa a zaroven
vymezuje prostor divakovy soustiedénosti. Rekvizity svym poctem vypovidaji o dikladné
praci a svym charakterem o Andersonoveé nespecifickém zatazeni ptibéhu filmu — film je
zavérecnou scénou zasazen do roku 2001.
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Obr. 6. Tyto zabéry jsou jednémi z mnoha podobnych v dile Andersonovych nastupcti.
Horni snimek z filmu Takova zvlastni rodinka (Wes Anderson, 2001), dole je zabér z filmu
Procitnuti v Garden State (Zach Braff, 2004).

Obr. 7. V pritbéhu scény se bratii Whitmanové diky nastavené mizanscéné musi piiblizovat a
oddalovat od kamery, ¢imz nahrazuji stiih.
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Obr. 8. Vzor na Richieho koberci odkazuje na charakteristicky kostym animované
postavicky Charlieho Browna z film Vanoce (Bill Melendez, 1965).

THE ROYAL TENENBAUMS 5

PROLOGUE

t the house on Archer Avenue in the winter of his 35th
1ext d and hls wife had three children, and then they. sep-

o e (B3 g R

Obr. 9. Zabér z filmu T akova zvlastni rodmka k.de scéna za&in Gvodem z kmhy Nejen, ze
postavy zobrazené na strance knihy se podobaji postavam, Vypravé¢ dokonce odiikava
presné stejny text, jak je napsan v zobrazeném uryvku.
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Obr. 10. Anderson zvefejiiuje divakovi zminovany registr, ackoliv postavy ve filmu o ném
nemaji tuSeni.

me

know you :
for the best,.

It saddens me to write this letter,
but ¥rs. Billingsley and I have decided
Wwe cannot permit you to return to our
hoze. I know you mean well. Do trust me
this is for the best.

Godspeed,

ﬂMuﬁ&ﬂk"d’
Obr. 11. Anderson nejprve predstavi dopis v celkovém zabéru, coz praktikoval i v minulosti,
avSak nyni detailnimi zabéry zvyraziiuje pasaze, které jsou nejdilezitéjsi. Uz neni pouze na
divakovi, aby se rozhodl.
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Obr. 12. Skautsky vedouci skace se zranénym velitelem pies rozvodnénou feku

z vybuchujiciho stanu. Scéna ptsobi neadekvatn€ pro Andersonovu typickou poetiku
klidného tempa a pomalych zabért, avSak dobrodruzna atmosféra scény je shozena
pfeexponovanym vyuzitim pocitacové techniky a scénu je mozné interpretovat jakoby
z détského pohledu (zvelicovani). Mimo jiné i v takto vypjaté situaci je scéna zabirana
staticky s preciznim centrovanim obrazu.

Obr. 13. Uziti kostymu pro zvyraznéni dilezité postavy. Vedle kostymu je dominanta
charakteru zvyraznéna také jeho centralnim umisténim v zabéru.

. ‘,':“l ; i - ,.‘ y._ : "\7 ‘

=V ¢ | |

“" 3 -“7‘% 27 |
Obr. 14. Sam je stylizovan jako legenda Davy Crockett, hrdina bitvy o Alamo v tzv. Texaské
revoluci. Timto odliSenim od uniformity skauti zvyraziuje svou nezafaditelnost (stejné jako

na obrazku vyse). Navaznost na Davyho Crocketta je i v pfedchozim snimku, kdy Pan Lisak
posloucha pisent The Ballad of Davy Crockett.
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Obr. 16. Humorna podstata neprakticky umisténé dekorace. Zabér v sob¢ nese détskou
naivitu a vnimani svéta, které je patrné z celého filmu.

Obr. 17. plsob, jakym lze vyuzitim rekvizit dosahnout ojedinélého vyrazu postavy.
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Obr. 19. Staticky zabé&r pracujici s ostrou hloubkou pole navazuje na zptisob snimani rané
éry v tvorbé reziséra. Zaroven si Ize v§imnout prace s dekoracemi, kde pohovka odd¢luje
pfedni lan se Stevem Zissouem v dialogu, pozici kamery vycentrované mezi dvefma a
vyuziti kostymu, kdy u formalni pfilezitosti jsou jasn€ zvyraznéni ¢lenové tymu Zissou.

Obr. 20. Vyuziti vnitiniho rdmu pro zvyraznéni atmosféry v dome a jeho postav.
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Obr. 21. Vnitfnim ramem dvefi je nase pozornost vedena do jeho stfedu, na malé chlapce.
Hereckou akci a umisténim se do centra zabéru vsak pozornost strhava nova postava,
pricemz stejny postup opakuji, a bez jediného stfihu tak méni divakovu pozornost a
soustfedéni.

Obr. 22. Novy zptsob simultanniho znazornéni déje je absolutné zbytecnym pro posun
pribéhu. Jeho pritomnost ve filmu slouzi pro zvyraznéni novych Andersonovych postupt. Na
pravé scéné z obrazku si Ize v§imnout zmifiované spoluprace kostymu s dekoracemi ve
smyslu definovani vychoziho mista postav.
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Obr. 23. 1 kdyz by se zdalo, ze na hornim obrazku je podhled podiizen dominanci ozbrojené
postavy, maly chlapec stojici za ni nam prozrazuje, Ze se pouze jedna o détské point of view.
Dokazuje to i druhy obrazek, kdy interakce mezi dospélymi a détmi je zabirana z détské
vysky.

= ' . S ‘Id_:: -"(.‘~."l' _ 3
Obr. 24. Postavy zajdou za zavés, ktery se az po chvili odhrne a vyjevi nam novy obraz.
Anderson tak za pouziti dekoraci nahradil postprodukéni sttih.
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Obr. 25. Dve vyusténi podobné scény. Rozdil mezi za¢atkem a koncem filmu, kdy déti
utecou z tdbora. Ponurost a temné barvy druhého obrazu vyjadiuji mimo jiné jak vypada svét
dospélych bez déti.

Obr. 26. Dalsi ptiklad Andersonova vedeni divakova soustiedéni za pomoci detailnich
zabéra.
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10. ANOTACE

Autor: Jakub Janca

Katedra: Katedra divadelnich, filmovych a medialnich studii
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Nazev diplomové prace: Moonrise Kingdom: Audiovizualni styl amerického
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film

Prace se zabyva inscenacnim stylem filmu A4z vyjde mésic amerického reZiséra Wese
Andersona. Jejim cilem je na zakladé analyzy vystavby scénického prostoru: mista,
pohybu a hereckého projevu figur v zavislosti na vypravé, kostymech, liceni a
sviceni, vymezit Andersoniv posledni film v soucasné nezavislé produkci americké
kinematografie. Tyto prostfedky budou zaroven vztazeny k $irSimu stylistickému
systému filmu - praci kamery, stfihu a zvuku - a vylozeny v jejich jednotlivych
funkcich (denotativni, expresivni, ornamentalni, potazmo symbolické). Andersonova
rezijni poetika bude vymezena vici pievladajici normé soucasné kinematografie, jiz
je tzv. zesilena kontinuita a vii¢i sou¢asnym normam amerického nezavislého filmu.

v

Analyzy budou rozsifeny o produkéni a kulturni kontext vzniku filmi.
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10. 1. ANNOTATION
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Title of the thesis: Moonrise Kingdom: Audiovisual Style in American Independent
Film

Supervisor of the thesis: Mgr. Lubos Ptacek, Ph.D.
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film

This study is focused on staging style in Wes Anderson’s latest film Moonrise
Kingdom. It’s goal is analyze and determine Moonrise Kingdom in current american
independent cinematography and point out its changes. By analyzing stylistic matters
of the film (such as camera work, editing, music and aspects of mise-en-scene) and
using Bordwell’s concept of “intensified continuity” Anderson’s specific work in the
case of Moonrise Kingdom will be determined against conception in contemporary

american cinema as well as current independent cinematography.
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