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Uvod

Tato bakalaiska prace se zabyva neoformalistickou analyzou autorského snimku
Roma od mexického reziséra Alfonse Cuarona. Film mél svou premiéru na konci
srpna roku 2018 na Filmovém festivalu v Benatkach, kde byl ocenén Zlatym lvem za
nejlepsi film. Po uspéchu v Benatkach se stala Roma jak u divaka, tak kritikt vysoce
cenénym filmem, ¢emuz nasvéd¢ovala i fada nominaci na filmové ceny. Cuarén se
na filmu nepodilel pouze jako rezisér, ale zaroven na sebe pievzal tlohu kameramana,
scenaristy a Castecné i stiihace a producenta, coz ve finale vedlo k vytvoreni vskutku

osobitého autorského dila po vSech jeho strankach.

Rezisérovy predchozi snimky se rovnéz téSily znacnému uspéchu a divackeé
oblib&. Do toho Zebticku lze tak zaradit dila jako road movie Mexickd jizda (2001),
zfilmovani tfetiho dilu knihy J. K. Rowlingové Harry Potter a vézen z Azkabanu
(2004), postapokalypticky sci-fi film Potomci /idi (2006) ¢i Akademii cenéna

Gravitace (2013), ktera predeslala sukces i Rome 0 pét let pozdgji.

Alfonso Cuar6n se snimkem zvitézil celkem ve tiech kategoriich pii udileni 91.
ro¢niku cen Oscarti. Kromé ceny za nejlepsi rezii si rovnéz odnesl zlatou sosku za
nejlepsi kameru. Taktéz ziskal ocenéni i v kategorii za nejlepsi cizojazy¢ny film roku,
coz bylo ponékud nezvyklé, nebot’ oproti zbylym ¢tyfem zahraniénim filmim ze
stejné sekce soutézila Roma i sdalsimi nominovanymi filmy vjiz piedesle
zminénych kategoriich. Na Zlatych globech snimek rovnéz zvitézil v kategorii
nejlepsi zahrani¢ni film a ocenéni za nejlepsi rezii ziskal i sam Cuaron.! Je tedy zcela

opravnéné tvrdit, ze se Roma stala jednim z nejlépe kriticky hodnocenych

vvvvvv

Od konce listopadu téhoz roku zacal byt film postupné uvadén mezinarodné do
kin. V polovin¢ prosince se do pozice jednoho z hlavnich distributorti zafadila
I predplatitelska internetova televize Netflix, ktera timto zptisobem napomohla tomu,

ze se film o néco rychleji rozsitil i mezi online divaky. Moznost snimek

1 Roma (2018). In: IMDb [online]. 2020 [cit. 10.02.2020]. Dostupné z:
https://www.imdb.com/title/tt6155172/awards?ref =tt_awd.
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bezprostfedn¢ zhlédnout pravé na této VOD platformé poté vedla k vlastnimu

impulsu vénovat se filmu dikladnéji a podrobit jej tak detailné;si analyze a zkoumani.



1. 1. Struktura a cile prace

Text prace je koncipovan do tii vétsich celku s podkapitolami, které samotny text
dale doplnuji a roz$ifuji. Prvni ¢ast se vénuje uziti konkrétni metodologie, pomoci
které budu vybrany snimek analyzovat. V prvni kapitole tedy popisi nejpodstatnéjsi
znaky a principy neoformalismu, jak jej definovali ameri¢ti teoretici Kristin

Thompsonova s Davidem Bordwellem.

Druha kapitola je vénovana samotné analyze, kdy se nejprve zaméfim na narativni
vystavbu snimku, kam spada definovani syZetu a fabule, zobrazeny rozsah informaci,
kauzalni vztahy, hlavni témata a celkovy vyvoj vypravéni. Soucasti je rovnéz

I vypracovana segmentace syzetu, ktera strukturu vypravéni vice zptehledni.

Ve tfeti a zaroven nejrozsahlejsi kapitole nasledné analyzuji snimek z jeho
stylistické stranky, nebot” pravé dle mé vychozi teze hraje styl v daném filmu
nejvyznacnéjsi roli. Postupné rozeberu jednotlivé prvky tykajici se mizanscény,
kamery, stiihu a zvuku. Taktéz zminim aspekty parametrické narace a text dale
doplnim rozborem opakujicich se vzorci a prvkd. Pii rozboru vypravécich
a stylistickych strategii vychazim ptedevsim z knihy Umeéni filmu: #vod do studia
formy a stylu, od jiz vySe zminénych filmovych teoretikii Davida Bordwella a Kristin

Thompsonové.?

Cilem bakalaiské prace je provést komplexni neoformalistickou analyzu a na
zakladé rozboru jednotlivych narativnich a stylovych slozek nalézt nejpodstatné;si

prvek, jenz filmu dominuje a ktery ma silny esteticko-percepéni ucinek na divaka.

2 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. 680 s. ISBN 978-80-7331-217-6.



2. Vyhodnoceni literatury

Samotny film nebyl v ¢eském prostiedi podroben rozsahlejsi a hlubsi analyze
a nebyla 0 ném napsana prozatim zadna akademicka prace, coz je zptuisobeno, ze Se
jedna o relativné nedavno distribuovany snimek. Jiz napsané diplomové prace se
spiSe jen okrajové dotykaji ¢i zminuji tvorbu Alfonse Cuardéna v ramci filmového
kontextu ur¢itého obdobi.? Existuje vsak ¢etnd fada jak tisténych, tak i internetovych

¢lanku a recenzi, které se snazi film reflektovat.

Série nekolika kritik vysla i na zacatku roku 2019 ve dvoumési¢niku Cinepur. Petr
Fischer ve své recenzi ,,Mama, tata a Alfonso Cuardén“ zminuje, ze je film
rekonstrukci obrazu rezisérova détstvi a kazda sekvence v ném je prolozena silnou
emoci, kterou vak Cuardn predstavuje zcela nenasilnou formou.* Ve druhé recenzi
,Pamét jako popraskana zed pise Vit Schmarc o intimité filmu, ktera vyvéra
Z osobnich vzpominek reziséra, jenz snimek pfipravoval S nékolikarocnim
predstihem. Rovnéz zminuje dilezitou funkci kamery, ktera na sebe bere Glohu

tichého pozorovatele veskerého déni.

V ¢lanku ,,Roma: Memories of Mexico* nachazejicim se na oficialnim webu
mésiéniku American Cinematographer se Mark Dillon zabyva snimkem po
scénografické strance, kde osvétluje specifika uziti zvolené barvy a popisuje
technické vymoZenosti snimajici kamery.® Na ¢lanek se v textu konkrétné odkazuji
v podkapitolach zabyvajici se barvou a kamerou, kdy se zmifuji 0 technickych

parametrech a vyuzitych postupech.

Dalsi australsky online magazin Senses of Cinema nabizi stat’ Césara Albarrana-
Torrese ,, The fluids of Roma: necropolitics and class in Cuarén’s cinematic memoir*,

ktera se zaobira prvkem vody ¢i kapaliny, jenz je urcitou metaforou pro déleni rasy

3 Napftiklad diplomové prace BcA. Tomdase Martinka z roku 2019 se zabyvéd analyzou oscarovych
snimkd kameramana Emmanuela Lubezkiho, ktery s Cuarénem uzce spolupracuje. MARTINEK,
Tomas. Emmanuel Lubezki a jeho spoluprace s rezZiséry Terrencem Malickem, Alejandrem
Gonzalezem Inarrituem a Alfonsem Cuarénem [online]. Zlin, 2019 [cit. 2020-03-28]. Dostupné z:
https://theses.cz/id/oskvtr/. Diplomova prace. Univerzita Tomase Bati ve Zling, Fakulta
multimedilnich komunikaci. Vedouci prace MgA. Martin Stépanek.

4 FISCHER, Petr. Mdma, téta a Alfonso Cuarén. Cinepur. 2019, (121), 41-42.

5 SCHMARC, Vit. Pamét jako popraskand zed. Cinepur. 2019, (121), 43-44.

6 DILLON, Mark. Roma: Memories of Mexico. In: The American Society of Cinematographers [online].
2019 [cit. 10.02.2020]. Dostupné z: https://ascmag.com/articles/roma-memories-of-mexico.
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a spolecenské tiidy. Tato tekutina se stava symbolickym nositelem tady vyznamu,

které d&j posouvaji dopredu.’

Kristopher Tapley sepsal online ¢lanek ,,Alfonso Cuarén on the Painful and Poetic
Backstory Behind ‘Roma ** do amerického filmového magazinu Variety, ve kterém
popisuje predevsim kontext filmu. Jsou v ném tedy zminény detailni informace
z Cuarénova détstvi, jeho vzpominky a zazitky, které do filmu chtél reflektovat.®
Z Clanku prevazné Cerpam dil¢i informace tykajici se produkéniho kontextu, které

jsou pro dilo uréujici.

Vyse zminéné ¢lanky nenabizi odbornou a komplexni analyzu snimku, stanou se
vSak znaCnou Oporou pievazné Vv Casti prace, kdy budu film analyzovat z jeho
stylistické stranky. Navazu na né predev$im v podkapitolach zabyvajicich se
osvétlovanim, kamerou a stfihem. Rovnéz z nich ¢erpam informace tykajici se

rezisérovych zaméru a podnétd K nato¢eni zkoumaného filmu.

7 ALBARRAN-TORRES, César. The fluids of Roma: necropolitics and class in Cuarén’s cinematic
memoir. In: Senses of Cinema [online]l. 2019 [cit. 10.02.2020]. Dostupné z:
http://sensesofcinema.com/2019/feature-articles/the-fluids-of-roma-necropolitics-and-class-in-
cuarons-cinematic-memoir/.

8 TAPLEY, Kristopher. Alfonso Cuardn Digs Deep Into His Childhood for ‘Roma’. In: Variety [online].
2018 [cit. 28.03.2020]. Dostupné z: https://variety.com/2018/film/news/roma-alfonso-cuaron-
netflix-libo-rodriguez-1202988695/.
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3. Metodologie

Metodologickym vychodiskem se pro naslednou analyzu snimku Roma stane
neoformalisticky pfistup, jenz je blize popsan v knize Breaking the Glass Armor,®
jejiz autorkou je Kristin Thompsonova. Prvni ¢ast publikace ,, Neoformalisticka
filmova analyza: Jeden ptistup, mnoho metod “° byla ptelozena do &estiny a vydana
v periodiku lluminace roku 1998, tato studie se tak stane mou primarni
metodologickou oporou. Pfi analyze narativnich a stylovych prvkd vychazim z jiz
zminované knihy Umeéni filmu od dvojice autord Davida Bordwella a Kristin
Thompsonové.!! Rovnéz se budu v analyze opirat i 0 Radomira D. Kokese a jeho
pristup Kk filmové analyze pfedstaveny v knize Rozbor filmu,}? z &asti taktéz

0 publikaci Narration in the Fiction Film Davida Bordwella.!?

3. 1. Neoformalismus

Jak ptedesila Kristin Thompsonova jiz v uvodni vété prvni kapitoly Breaking the
Glass Armor, kazdou analyzu musi zaStitovat uréity pfistup a vhodné zvolena
metoda.'* Thompsonova obecné upozortiuje na problematiku uziti jiz predefinované
metody, ktera se tak stava prototypnim vychodiskem pii analyzovani vSech filmu,
coz poté v zavéru vede k dojmu, Ze si jsou vSechny analyzy podobné. Vymezuje se
tedy vuci schématu, kdy se nejprve zvoli metoda a az poté se piejde Kk volbé
vyhovujiciho filmu. Dle Thompsonové by to mélo byt naopak, tedy zvolit si nejprve
film, ktery nas svym zpusobem zaujal a teprve na zakladé vyvolanych otazek, jez
nam dany film piedklada, zacit s analyzou. Flexibilnost a uziti ptistupu pro jakykoliv
snimek jsou tedy hlavnimi rysy neoformalismu. Tento pfistup nam vsak striktné

nepieklada zadné ustanovené metodické vzorce, nybrz pouhé vseobecné predpoklady

> THOMPSON, Kristin. Breaking the glass armor: neoformalist film analysis. Princeton, N.J.: Princeton
University Press, c1988. ISBN 0691067244,

10 THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalistickd filmova analyza: Jeden pfistup, mnoho metod.
lluminace, 1998, roc. 10, ¢. 1, s. 5-36.

11 BORDWELL, THOMPSON, cit. 2.

12 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. Brno: Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2015. 264 s. ISBN
978-80-210-7756-0.

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

4 THOMPSONOVA, cit. 10, s. 5.
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0 vystavbé dél jako takovych.™ Cilem neoformalismu je nalézt prvek, jenz ¢ini dilo

zajimavym ¢i atypickym.

3. 2. Role divaka a proces vnimani

Neoformalisticky piistup se vymezuje vii¢i komunikaénimu modelu uméni,®
ktery sestava ze tii slozek — vysilajici, médium a piijemce. Princip schématu je
nasledujici: tvurce (jakozto vysilajici) pienasi skrze své dilo (médium) urcité
vyznamy divakovi, ktery je ne€iné pfijima. Thompsonova rovnéz zmiinuje obecné
funkce uméni, jehoz cilem ma byt dle tradi¢nich kritik pfedev§im uzite¢nost.
V opozici stoji tzv. uméni pro umeéni, které v nas ma vyvolat uré¢ité reakce a uméni
samotné slouzi Cisté jen K naSemu vlastnimu potéSeni. Rusti literarni formalisté, ze
kterych neoformalismus vychazi, rozd€luji percepci na praktickou (kazdodenni
poznavaci procesy) a estetickou, kdy je kladen duraz ptedevsim na estetickou rovinu,

nebot’ pravé ta nuti divaka se aktivné zapojovat do procesu vnimani.

Pti analyze Casto vychazime ze svych ptredchozich zkuSenosti, jez vytvaii urcité
normy vnimani. Neoformalismus takové normy oznacuje pojmem pozadi a jsou
zavislé na historickém kontextu. Pozadi se dale ¢leni na tfi kategorie, a sice na
kazdodenni znalosti, znalosti jinych dé¢l a uziti dila k praktickym uc¢eltim. Ur¢ity film
tak miize byt vniman v kazdém desetileti zcela odlisné, kdy je nutné brat v potaz i jiz

zminény kontext dané doby.’

Jak bylo piedlozeno vyse, divak neni pouhym pasivnim pozorovatelem, ale
aktivné se zapojuje do ¢teni daného dila. Béhem tohoto procesu proziva fadu aktivit,
které Thompsonova déli opét do &tyt skupin.!® Prvni jsou fyziologické procesy, jez
jsou zautomatizované a divak je nedokaze vnitiné sam ovladat (napt. vnimani barev
a zvuku). Druhym typem jsou podvédomé procesy odehravajici se v divakoveé mysli
a jsou rovnéz takika automatizované, nebot’ na n¢ pozorovatel neupina svou

pozornost a hloub&ji nad nimi neuvazuje (rozpoznavani postav a predmétu,

15 THOMPSONOVA, cit. 10, s. 7.
16 Tamtéz, s. 8.

17 Tamtés, s. 20.

18 Tamtéy, s. 22.
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jelikoz nas ptimo vyzyvaji k nasi vlastni aktivité, kdy se snazime dilo pochopit
a porozumét mu, stejné jako nas nuti pokladat si rizné otazky, vytvaret hypotézy
a vyznamy Si dale interpretovat. Posledni nevédomé procesy, kdy se Thompsonova
odkazuje ptedevsim na uziti metody psychoanalyzy, jsou pro neoformalismus spise

,nadbyte¢nym konstruktem*.°

3. 3. Ozvlastnéni a vyznam

Dalsim stéZejném terminem pro neoformalismus je tzv. ozvidstnéni, které je spjato
s vnimanim.?° Pravé ono ozvlastnéni, jez se objevi v uméleckém dile, nas vytrhava
z kazdodenniho rutinniho zivota a zab&hnutého zptsobu vnimani (proces
automatizace). Thompsonova nezapomina rovnéz upozoriiovat na stale se opakujici
prvky, které se postupné mohou stat konvenénimi a ztratit svou prvotni zvlastnost.
Ozvlastiujici prvek by mél byt obsazen v kazdém uméleckém dile, jelikoz se diky

nému odlisuje od ostatnich dél.

Thompsonova déle hovoti 0 vyznamu, ktery nema byt finalnim vysledkem dila,
ale slouzi jako formalni nastroj. V textu piSe celkem o ¢tyfech druzich vyznamu, které
rovnéz napomahaji K ur¢itému ozvlastnéni. Prvnim z nich je referencni vyznam,
ktery zahrnuje vse, co mize divak vidét a slySet a odkazuje se ke skutecnému svétu.
Explicitni vyznam muze zahrnovat obecnou myslenku dila a divak si na zaklade
zobrazenych udalosti sklada jednotlivé ¢asti do jednoho celku. Tteti implicitni
vyznam jiz souvisi S divakovou aktivni u€asti a nuti ho si uréité nevyicené nejasnosti
v dile dale interpretovat, jde tedy ¢isté 0 subjektivni nahled do nitra dila. Interpretace
je obecné jednim z ddlezitych prvka pii analyzovani. Posledni symptomaticky
vyznam Se vztahuje vétSinou Kurcité ideologii ¢i je odrazem konkrétnich
vyznamem je tedy ten implicitni, nebot’ podnécuje divaka k jeho vlastni aktivité nad

dilem uvazovat.

19 THOMPSONOVA, cit. 10, s 23.
20 Tamtéy, s. 11.
21 Tamtés, s. 12.
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3. 4. Funkce a motivace prostiredki

Prostredky a jejich celkova struktura jsou taktéz jedny z mnoha aspektu, jez se
podili na procesu ozvlastnéni. Prosttedkem se mysli jakykoliv formalni prvek hrajici
v dile urcitou roli (pohyby kamery, kostym atp.) a Ize jej dale analyzovat na zakladé
jeno funkce a motivace.?? Funkce prostiedku se stiva dialezitym elementem
k pochopeni dila a jeho kvalit. Samotna funkce je zavisla na kontextu dila, nebot’
jeden urcity prostifedek muze obsahovat vice funkci najednou (v opozici stoji tzv.

funk¢ni ekvivalenty = rtizné prostiedky, jedna funkce).

Motivace pak oznacuje zpusob, respektive divod, za jakym tucelem byl dany
prostiedek do dila vlozen a pro¢. Motivace Ize dile rozdélit na étyii kategorie.?®
Kompoziéni motivace je podstatna pro vypravéni, nebot’ nam vétSinou predklada
zasadni informaci pro budouci vyvoj udalosti. Realisticka motivace je naopak
determinovana zkuSenostmi, které si odnaSime z realného svéta. Piiklani se spise
K ur¢itym predstavam 0 realité, nez aby se snazila 0 jeji piimou imitaci.
Transtextudlni motivace je ptimocarym odkazem jiz na dilo existujici a prostiedek je
tak zavisly na znalostech, které¢ divak ziskal na zékladé predchozich zkusSenosti.
V urcitych ptipadech si tvlrci zamérné pohravaji s divackym ocekavanim, aby
narusili zab&éhnuty vzorec a vnesli tak do struktury jiz nekolikrat zminované
ozvlastnéni. Poslednim typem je motivace uméleckd, kterou by mél nést kazdy
prostfedek, mnohdy je upozadéna piedchozimi motivacemi, avsak dokaze fungovat
i sama 0 sobé (napf. parametricka forma). Maze dochazet rovnéz K postupnému

odhalovani, kdy se do poptedi stavi samotna funkce daného prostiedku.

Neoformalismus dale operuje se dvéma dulezitymi terminy, a to komplikovanou
formou a odkladanim.?* Komplikovand forma znesnadiuje divakovo chapani dila
a zt€zuje mu proces vnimani pomoci prostiedktt a vzniklych vztahd mezi nimi.
Takové formy poté vedou k vytvareni zminovanych odkladii, jejichz primarni funkci
je oddalovat zavér pribéhu, tyto prostiedky nalezneme u vétSiny uméleckych dél.
Proces odbocek a vsemozného odklanéni se od hlavniho déje oznacuje Thompsonova

za stupnovitou konstrukci, ktera je dale provazana dvéma motivy — zavaznymi

2 THOMPSONOVA, cit. 10, s. 14.
23 Tamtéy, s. 15.
24 Tamtéz, s. 30.
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a volnymi.?® Motivy zdvazné jsou pro celkovy kontext dila nutnou soucasti a vedou
nas K findlnimu rozieseni prib&éhu. Volné motivy pak slouzi jen jako podptrné akce
dopliujici hlavni narativni linii. Thompsonova rovnéz konstatuje, ze béhem filmu
mize dochazet k zamérnému prolnuti téchto dvou motivi, které se zprvu mohou jevit

jako volné, ale nakonec se proméni v motivy zavazné a pro d¢j zasadni.

3. 5. Syzet, fabule, vypravéni a dominanta

Pfi analyze narativniho filmu se vychazi z postupu, jez definovali rusti formalisté.
Fabule a syZet jsou neodmyslitelnymi pojmy, které se s analyzovanim filmé poji.?
SyzZet je souhrnné oznaceni pro soubor vsech udalosti uspofadanych v dile. Urcité
udalosti se mohou ve filmu piedlozit napiiklad pomoci flashbacku ¢i flashforwardd,
¢imz se vymanuji z chronologického usporadani. Fabule pak oznacuje veskeré jiz
chronologicky sefazené kauzalni udalosti, které si divak sestavuje sam. Rovnéz
zobrazuje i takové udalosti, které syzet explicitné nezobrazuje. Thompsonova pak
dale uvadi dva pojmy, dle kterych lze syzet analyzovat, a sice pomoci proairetickych
a hermeneutickych aspekti vypravéni. Podstatnou ulohou téchto dvou linii je, Ze
podnécuji divaka K aktivnimu vnimani. Thompsonova je popisuje nasledovné:
Proaireticky aspekt vypraveni je retéz kauzalit, ktery nam umoznuje chapat, jak je
jedna akce logicky propojena dalsi. Hermeneuticka linie sestdva ze souboru hadanek,

které vypraveni klade tim, jak nam odpird informace.«?’

Dulezitym prvkem se stavaji rovnéz i postavy, jakozto hlavni hybatelé déje
s charakteristickymi rysy a funkcemi pro dané vypravéni. Samotny pojem vypraveni
¢i narace je vtextu definovan jako ,,proces, ve kterém syZet V urcitém poradi
prezentuje a zatajuje fabulacni informace.“?8 Pii analyzovani vypravéni se lze obratit
i kvlastnostem blize popsanymi Davidem Bordwellem. Jedna se informovanost
vypravéni, védomi sebe sama a komunikativnost.?® Informovanost je svazana s fabuli

a jeji mirou predlozenych informaci. Mnohé z nich se mohou divakovi umyslné

25 THOMPSONOVA, cit. 10, s. 31.
26 Tamtéz.

27 Tamtés, s. 32.

28 Tamtéy, s. 33.

2 THOMPSONOVA, cit. 10, s. 34.
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zatajit, jako je tomu napiiklad u detektivek. K informovanosti se rovnéz poji
i hloubka a rozsah informaci 0 postavach a jejich dusevnich stavech. Dale je to
vedomi sebe sama, kdy dilo pifimo oslovuje divaky za pomoci riznych formalnich
prvku (at’ uz promluvou postav ¢i specifickym snimanim kamery uré¢itého objektu,
ktery je odhalen pouze divakovi a ne postavé). Komunikativnost se na rozdil od
informovanosti lisi tim, ze vypravéni konkrétni informaci publiku neodhali a imysIné
ji skryva. Toho se napiiklad vyuziva pfedevS§im v dramaticky vyhrocenych

momentech, které maji u divaka vyvolat napéti.

Podstatnym formalnim principem neoformalistické analyzy se vSak stava
dominanta urcujici, jaké ozvlastiujici prostiedky budou postaveny do popiedi dila
a které naopak vice upozadény. Objeveni této dominanty se poté stava primarnim
vychodiskem samotné analyzy. Mym cilem bude nalézt piizna¢nou dominantu, ktera
dilem prostupuje. Na zaklad¢ této metodologie rovnéz aplikuji popsané terminy na
dané jevy, které podrobim rozboru jak v naratologické, tak i ve stylové ¢asti analyzy

m¢ prace.
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4. Narativni analyza

Jak jsem avizovala v uvodni kapitole prace, prvni ¢ast analyzy bude nejdiive
vénovana komplexni narativni vystavbé snimku. V nasledujicich podkapitolach se
zprvu zam¢&fim na postavy a déj samotny, ¢imz tak provedu nastin segmentace syzetu,
objasnim kauzalni vztahy ve vypravéni a ur¢im stézejni témata piibéhu. Dale se pak
budu zaobirat vyvojovymi vzorci a motivy, nasledné rozsahem a hloubkou informaci,

jez nam jsou ve snimku piedlozeny.

4. 1. Déj, postavy a hlavni témata

Film Roma se odehrava ve stejnojmenné ¢tvrti hlavniho mésta Mexika, kdy
sledujeme ptibéh mladé divky Cleo, jez pracuje jako hospodyné u nejmenované
stfedostavovské rodiny. Snimek nas v§ak primarné neodkazuje pouze na jednolitou
zivotni linii hlavni hrdinky, ale postihuje i rodinné strasti, vzajemné vztahy a vazby,
jez mezi sluzebnou a ¢leny domacnosti existuji. Dale se jedna o reflexi tehdejsi
politické situace a nepokojt a v neposledni fadé je snimek i jednou velkou niternou
sondou do rezisérova détstvi. Nize uvadim schéma souhrnné segmentace slouzici
jako ptehledny vycet zasadnich sekvenci, ke kterym se poté v textu budu opakované

vracet.

T - UVODNI TITULKY: Vlévajici se voda na podlahové kachle.

1. UvoD
a. Cleo umyje podlahu, poté odchazi na toaletu a piechazi do domu.
b. Nasleduje uklid prvniho patra a po vyzvani Adely odchazi vyzvednout
Pepeho.
c. Cleo vyzvedava Pepeho ze skolky a oba se vraci zpét domd.
2. DUM
a. CleoaPepeho vita pes Borras a nasleduje telefonni hovor s Ferminem.

b. Rozhovor mezi Cleo a Adelou v kuchyni o Ferminovi.
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c. Prichazi zbytek déti s babickou, pozdé&ji také Sofie, ktera détem
oznamuje, ze otec Antonio odjizdi na néjaky ¢as na konferenci do
Kanady.

. DUM - STRECHA

a. Cleo pere pradlo a u toho soustavné se zpévakem zpiva pisen z radia.

b. Na stfechu ptijdou Paco a Pepe, ktefi si hraji S umélymi zbranémi.

c. Cleo zamérné hraje sPepem hru ,na mrtvoly®“, oba poté lezi na
svétliku a povidaji si.

. DUM - PRIJEZDOVA CHODBA

b. Sekvence pokracuje nékolika riznymi zabéry, které zobrazuji proces
parkovani, a stiidaji se zabéry na zbytek rodiny ¢ekajici u vchodu.

. DUM - OBYVAK

a. Rodina spolecné sleduje televizi.

b. Cleo jde poté ulozit déti do posteli. V pozadi Ize slySet hadajici se
rodice.

. MESTO

a. Sluzebné utikaji ulici, dobéhnou k bistru, kde se naobédvaji.

b. Do podniku je pfijdou vyzvednout Ramoén (Adelin pritel) s Ferminem
a vSichni odchazeji spole¢né do kina.

c. CleoaFermin se poté odtrhnou a stravi spolu ¢as v hotelovém pokoji.

. DUM - ULICE
a. Louceni se s Antoniem, ktery odjizdi.

b. Na Sofii doléha uzkost z Antoniova odchodu, coz vyusti v to, Ze
vyhubuje Cleo za opakovany nepotadek po Borrasovi.

KINO
a. Cleo oznami Ferminovi, ze je s nim t€¢hotna.

b. Po konci projekce ho hleda. Fermin se vsak vzdalil a beze slova
odesel.

. DUM

a. Sofia détem oznami, Ze na svatky odjedou ke stryckovi a dal§im

blizkym pratelim, jelikoz se Antonio jeste ,,zdrzel“ na konferenci.

17



b.

Cleo naopak oznami Sofii, ze je t¢hotna a ma obavy, aby ji Sofia

nevyhodila. Sofia ji nakonec zaveze do nemocnice na vySetieni.

10. NEMOCNICE

a.

Cleo se necha vysetfit a sdéluje 1ékatce informace 0 svém intimnim
Zivote.
Po prohlidce se jde podivat na novorozenata. Béhem sledovani dojde

k malému zemétiesend.

11. HACIENDA

C.

Rodina ptijede na sidlo, Cleo se ptivita s Benitou.
Nasleduje oslava Silvestra, kdy spatfujeme rozdily mezi nizsi a vyssi
vrstvou.

Vecirek je pferuSen pozarem v lese.

12. MESTO

a.
b.

13. SLUM

Cleo pted kinem uvidi Antonia s jinou zenou.

Zabér z kina — film s astronauty.

S pomoci Ramoéna najde Cleo Fermina na htisti, jak se uci bojovému
umeéni S ostatnimi muZi.

Fermin nenarozené dité razantné odmita.

Situace se zacina vyhrocovat, Sofia udefi Paca, déti zacinaji byt
nervozni, ruzné dovadéji a hadaji se mezi sebou.

Piijezd Sofie, ktera v podnapilém stavu neobratné parkuje auto.

15. OBCHOD

C.

Cleo s Teresou vybiraji postylku pro budouci novorozené.
V ulicich vypukne chaos a do obchodu vniknou ozbrojenci. Mezi nimi
je i Fermin, ktery miti na Cleo zbrani.

Cleo praskne plodova voda a je odvezena do nemocnice.

16. NEMOCNICE

a.

b.

Cleo ma velké bolesti, potka Antonia, nastanou komplikace a hrdinka
je odvezena na separatni porodni sal.

Scéna s porodem, kdy se dité narodi mrtvé.
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17. DUM
a. Nekolik kratkych zabéru na ruzné ¢asti domu.
b. Sofie pfijede novym autem a zmini se 0 vyletu, na ktery pozve i Cleo.
18. VERACRUZ
a. Prijezd k plazi. Cleo oznami, ze neumi plavat. Poté piejezd do kempu.
b. Sofia détem pfi vecefi oznami, ze se k nim otec uz doma nevrati.
c. Cleo s rodinou ji zmrzlinu, v pozadi se kona svatba.
19. PLAZ
a. Cleo dostane na starost pohlidat déti.
b. Sofi a Paco se za¢nou topit v mofi.
c. Cleo se vydava do mofe a nasledné vytahuje déti z vody.

d. VSichni se objimaji. Cleo oznami, ze své zemielé dité nechtéla.

a. Rodinu s Cleo vita babicka a Adela.
b. Vidime chybgjici police a zpiehazené pokoje.

c. Cleo odchazi na stfechu vyprat $pinavé pradlo z vyletu, konec.

Z - ZAVERECNE TITULKY

4.1. 1. Expozice

Podle tivodni ¢asti syzetu, kterou Bordwell s Thompsonovou v knize Umeéni filmu
oznacuji pod pojmem expozice, snimek predklada zakladni informace o fabuli
a postavach, zaroven Vv nas ma také vyvolat prvotni ocekavani vici syzetu
samotnému.®® Film zapoc¢ina Gvodnimi titulky paralelné s dlouhym statickym
zabérem na podlahové kachle, na které je postupné vylévana voda. Kamera nam
vzapéti odhaluje prvni postavu Cleodegarii Guttiérez, zkracené pouze Cleo. Divak na
zakladé této informace piedpoklada, Ze se bude jednat o protagonistku, nebot’ kamera
prvni minuty zachycuje pouze ji. Stejny postup je pouzit i pro prostor, kdy usuzujeme,
ze diky vyskytu v expozici se sttedobodem déni stane pravé onen dim, ve kterém
vidime Cleo uklizet. Na zaklad¢ ukont vykonavanych Cleo, jako je naptiklad myti

podlahy a pouziti venkovni toalety namisto té, ktera se nachazi v interiéru domu,

30 BORDWELL, THOMPSON, cit. 2, s. 124.
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mtizeme definovat socialni status &i povolani hrdinky.3! Zensky hlas ji béhem uklidu

také explicitné oslovi ,,sluzebna®, ¢imz se divakovi potvrdi jeho domnénky.

Postupné se zac¢iname seznamovat i s dal$imi postavami, konkrétné se vSemi ¢leny
rodiny, kdy jsou nam nejdiive piedstaveny déti, po¢inaje nejmladSim Pepem. Tona,
Paca a Sofi ptiveze tidi¢ spole¢né s jejich babickou Teresou. Nejmladsi sourozenci
Pepe a Sofi maji ke Cleo nejvielejsi citovy vztah. Ta si s nimi ¢asto povida, zpiva jim
ukolébavky, pecuje 0 né apod. Casto se také objimaji, ¢imZ vyjadiuji své city a déti
Cleo vnimaji zaroven i jako chiivu, a nejen jako sluzebnou. Poté se objevi i jejich
matka Sofia, a nakonec také otec Antonio, jenz pracuje jako doktor. Na prvni pohled
se zda, ze rodina zije harmonicky zivot, domnénku vyvrati dalsi sekvence, kdy vidime
a slySime rozhovor manzelt, ktefi maji mezi sebou rozepte. Dalsi piedstavenou
postavou je druha sluzebna Adela, jezZ je zaroven i dobrou kamaradkou Cleo. T¢ patfil
i hlas v zacatku filmu, nebot’ se ukaze, ze tak Cleo oslovuje zamérné. Dévcata spolu
sdileji jeden pokoj, také spole¢né travi volny ¢as a navstévuji rizné podniky ve mésté,
chodi do kina apod. Adela se zmini 0 postavé Fermina, do kterého je hlavni hrdinka
zamilovana, ackoliv tvrdi, Ze jsou pouze kamaradi. Pozdé&ji divak zjistuje, ze jsou
skute¢né milenci. Nutno také zminit i domaciho mazlicka, psa Borrase, ktery hraje
ve snimku podstatnou tlohu, a to konkrétné ve vztahu k vizualni strance, kdy se urcité
situace s nim opakuji stale dokola. Konceptu opakovani se budu v praci zabyvat vice

podrobngji a vratim se k nému v textu pozdéji.

Postavy jsou odhalovany popotadé, tedy od protagonistky, kolem které se odviji
primarni narativni linka, po postavy vedlejsi, figurujici jako podstatni hybatelé d&je.
Expozici tedy Ize vymezit od Gvodni titulkové sekvence po cast prvniho zvratu, za
ktery lze povazovat zjisténi, ze je Cleo neplanované téhotna se svym
milencem Ferminem. Ten se vsak se situaci neztotoznil, ackoliv ji tvrdil opak, poté
se tiSe vytrati. Stejné tak je to i sdruhou paralelni linii zabyvajici se nikdy
neuskute¢nénym navratem otce Antonia ze sluzebni cesty z Québecu a plany matky
vzit rodinu na Vanoce ke stryckovi. Z afektovaného chovani Sofie v momentu
louceni se s Antoniem Ize usoudit, Ze jiz sama vycitila neobvyklé chovani a urcité

o 24

napéti v jejich vztahu. V expozici se tedy divak dozvida nejpodstatnéjsi informace

315 touto spolegenskou diferenciaci se ve filmu pracuje &asto, ptesto neni vztah mezi Cleo a zbytkem
rodiny od sebe tak striktné oddéleny, naopak je velmi viely.
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narativu, vtomto ptipadé nastoleni mileneckého vztahu Cleo s Ferminem
a manzelské problémy mezi Sofii a Antoniem. Setkava se s hlavnimi postavami
a udalostmi, které jsou pro fabuli stéZejni a bude se jich tykat i vyvoj narativnich linii,

které film dale rozpracovava.

4.1. 2. Vyvoj syZetu

Nasledujici ¢ast déje se presunula k rodiné na haciendu mimo mésto. Zacina se
objevovat vétsi mnozstvi postav, kam patii piedevsim rodinni znami s jejich détmi
a taktéz dalsi kamaradka Cleo, sluzebna Benita. Pii bujaré oslavé Silvestru Ize opét
vymezit rozdily mezi stfedni tfidou predstavenou zaméstnavateli a niz$i tiidou
zaméstnancl. Patrné je to jiz z vizualu, kdy se vecirek rodinnych ptislusnika
odehrava v patie sidla, zatimco oslavu nového roku zapijeji zaméstnanci dole
Vv ptizemi. Podobné je to i v ptipadé vypuknuti pozaru a snahy zaméstnanci ohen co
nejrychleji uhasit, zatimco jejich nadfizeni nejevi 0 situaci zajem, potaci se okolo se
sklenici Sumivého vina v ruce a odpocitavaji zbyvajici sekundy do pulnoci. Tato
epizoda fungovala jako samostatny segment, ktery v dalSich ¢astech narativu nehraje
durazngjsi roli a v d&ji se na n¢j dale nenavazuje. Podobnou funkci ma i navstéva
v nemocnici (segment 10b), kde divak =ziskal dalsi informace, které slouzily
k prohloubeni charakteristiky protagonistky a Kk lepSimu pochopeni naslednych

kauzalnich vztahu.

Déni se nasledné presune zpét do mésta K béznému zpisobu zivota, ktery nas
v dtsledku zachycenych udalosti utvrzuje v mnoha domnénkach a o¢ekavanich, které
jsme mohli diky védomym procesum predikovat. Sem patii naptiklad potvrzeni
hypotézy 0 ptipadné nevétre Antonia. Tato skuteénost poté pfiméla hrdinku jednat, na
zaklad¢ cehoz si uvédomila dilezitosti vzajemného vztahu s Ferminem. V disledku
predchozi zkuSenosti, ktera se v piibéhu odehrala diive (8b), avSak divak jiz maze
predpokladat a odhadovat, Zze pokus 0 znovunavraceni se k Ferminovi bude pouze
marnou snahou. Dané hypotézy se v zavéru skutecné stvrdily, nebot’ Fermin zcela
odmitl jemu nove pfipsanou socialni roli otce a rovnéz bezdivodné zavrhl i samotnou
hrdinku.
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Stejné jako divakovi, tak i matce Sofii se potvrdily domnénky 0 pravdivé nevéie
Antonia. Tyto podnéty poté zaptiCinuji I narGstajici napéti mezi ¢leny domacnosti
(14a). Jednim z dal$ich stézejnich faktorti odehravajicich se na pozadi ptib&hu, piesto
zasahujici do Zivota postav, je i tehdejsi politicka situace, ktera zasadné ovlivni dalsi
prubéeh udalosti ve vypravéni. Uskutecnéna demonstrace zdiraznuje piesah do reality
historie Mexika, jelikoz vychazi a je rekonstrukci skutecné historické udalosti z 1éta
roku 1971, jez je znama pod nazvem EI Halconazo. Stalo se tak béhem kiest’anského
Corpus Christi festivalu, pii jehoz konani doslo k masakru a nasilnym vrazdam az
120 obéti.3? Rezisér tim explicitné poukazal na tehdejsi brutalitu, ktera se promitla
i do snimku a jeho vypravéni, dramaticky moment v obchodé (15b) nasledné zpusobil

pred¢asny porod prvorodicky.

Diky Sofiinym konexim, ziskanych Antoniovym ptisobeni v nemocnici, tak mohla
byt Cleo pifednostné hospitalizovana. V téchto momentech se divak mize
identifikovat s vypjatou situaci, ve které jde o Zivot nejen hrdince, ale i jejimu ditéti.
Na chirurgickém sale sledujeme dvé paralelné se odehravajici situace. Zatimco v té
prvni se doktorka Vélezova snazi oSettit vydéSenou Cleo, druhy plan zachycuje
resuscitaci novorozené. Na zakladé absence détského place Ize usoudit, ze se dité
narodilo jiz mrtvé, coz potvrdi pediatr. Spole¢né s Cleo pak ve dlouhém zabéru
piihlizime tragické udalosti. Vaznou atmosféru nasledné podtrhuje moment, kdy

Cleo souhlasi s prvnim a poslednim pochovanim téla dcery.

Cela scéna muze u divaka vyvolat fadu pocitli. MiZzeme pocitovat jistou litost vuci
hrdince, pfipadné¢ se sni identifikovat na zakladé naSich vlastnich zkuSenosti
a pochopit ji. Dochazi tak k emo¢nimu vciténi se do situaci, kterymi si protagonistka
prosla. Chovani Cleo, zobrazené ml¢enim a distanci od okoli, vypovida o tom, Ze ji
ztrata ditéte zasahla. Ac¢koliv se jiz diive smifila s faktem, Ze s Ferminem spole¢nou
budoucnost nikdy nevybuduji, zachytnym bodem a nad¢ji vztahu byla jejich dcerka.
Starostlivost a péce 0 jesté nenarozeného potomka nenasvédcovaly tomu, ze by si

Cleo dit¢ ponechat nechtéla. Pravdu divak ziska az v zavéru snimku.

32 TORREALBA, lIsabel. Roma and Mexico’s Corpus Christi student massacre: “El Halconazo,”
explained. In: Slate Magazine [online]. 2018 [cit. 03.04.2020]. Dostupné z:
https://slate.com/culture/2018/11/roma-corpus-christi-student-massacre-el-halconazo.html.
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4. 1. 3. Vyvrcholeni

Vylet do Veracruz slouzi jako urcité rozptyleni nejen pro déti a Sofii, ale i pro
zdrcenou Cleo. Pravé na tomto misté dojde ke katarzi protagonistky. Az v cilové
destinaci Sofia oznami détem pravy duvod jejich vyletu (18b), ¢imz na zakladé
podobnosti mezi zenami je mozné identifikovat spole¢né vzorce, konkrétné v motivu
ztraty, at’ uz ve smyslu partnera nebo ditéte. Navzajem tak dojdou k pochopeni svych
strasti, coz Ize dolozit scénou 18c. Cleo a Sofia si vyméni kratky pohled z o¢i do o¢i,
dle kterého lze vydedukovat, Ze obé citi stejnou zast' k cizim novomanzelim. Tento
moment je zlomovy, jelikoZ postavy zaujimaji odliSny postoj k lasce a manzelstvi,
vzhledem nové ziskanym zivotnim zkusenostem. Ackoliv se zeny od sebe 1isi vékem
a socialni tfidou, spojuje je vzajemna pospolitost a vnitini pohnutky k Zenské
soudruznosti a vzajemné podpory, 0 ¢emz svéd¢i i vrcholna scéna u moie v segmentu

19.

Cleo si je zcela védoma, Ze zachrana tonoucich se déti pro ni mize byt fatalni, a ze
by se i ona sama mohla ve vinach utopit. Po tspésné zachrané se cela rodina semkne
dohromady, nejen vizualné, ale i emoc¢né, ve smyslu vétsiho ztvrzeného citového

pouta. Jedna se 0 moment, kdy jedno pouhé objeti znazorfiuje vzajemnou podporu

a toleranci a zaroven tenci hranice mezi socialnimi a pracovnimi vrstvami. Nejedna

se jiz 0 vztah pouze mezi Zenami, ale stejné emoce vnimaji a prozivaji i déti.
Pozornost se obraci na Cleo, které rodina slovné vyjadti, jak moc pro né znamena.
Sekvence je zavére¢nym klimaxem a zduraziuje silné prozitky a zaroven ocisténi.
Jak se zminuje Bordwell s Thompsonovou, vyvrcholeni piibéhu s sebou rovnéz
pfinasi i uréité emocionalni uspokojeni. Toto uspokojeni v$ak nepiichazi v podobé
zavéretného urovnani problému mezi pary a jejich $tastnému shledani, zavérecnou

katarzi naopak prochazeji primarn¢ samotné postavy.

4.1. 4. Zavér

Ze zabéru, které jednotlivé snimaji ¢leny rodiny, lze vy¢ist, ze v§ichni nad nécim
uvazuji, zpétn¢ si piehravaji prob¢€hlé situace a ptremysli, co bude nyni. Po piijezdu

si v§imame viditelnych zmén, které se odehraly béhem jejich nepfitomnosti (20b).
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Kazdé z déti na zmény reaguje jinak. Cleo jde plnit své povinnosti tykajici se
domacnosti S touhou se svérit Adele. Snimek konéi statickym zabérem, témeér
totoznym S uvodem filmu. Zavére¢ny dialog mezi Adelou a Cleou vede Kk setkani se
dévcat, aby si mohla sdélit veskeré zazitky. Adela jde nakoupit a Cleo odchazi na

stiechu.

V tento moment lze ocekavat, ze d€j bude pokracovat. Tak se vSak nestane
a objevuji se zavéreéné titulky. Je otazkou, zda divak povazuje takovyto konec za
plné uzavieny. Stale mize predikovat ¢i hadat, jaky osud bude mit rodina s Cleo, zda
zustanou vV dom¢ ¢i se odsté¢huji, zda se ob¢é zeny znovu zamiluji a jejich zivot bude
opét harmonicky. Na zakladé takového konce a pokladanim si otazek vede vypravéni
k divacké aktivite, nuti jej dilo dale interpretovat a uvazovat 0 ném. Obecné vsak lze
povazovat vypravéni za uzaviené, nebot’ nam byly zodpovézeny dulezité otazky

nastoleny v expozici.

Syzetovy vyvojovy vzorec prostupuje motiv hledani, at’ uz se jedna o milence
aotce rodiny, dale vychodisek zobtiznych Zivotnich situaci, nestastné lasky
a hledani nadgje, Ze se vSe zase obrati k lepsSimu. Nalezeni feSeni ¢i zodpovézeni
otazek vede k finalnimu rozuzleni. | kdyz Cleo Fermina nakonec znovu najde a bude
mit moznost Si S nim promluvit, sama zjisti, ze ztratil zajem nejen o ni, ale i o dite.
Paralela je patrna i v linii Sofie, ktera se snazi najit svého muze a vyptava se na n¢j
u kolegti v nemocnici. Nakonec tézZ zjisti, Ze vyménil rodinny zivot za milenku. Obé
zeny se smifily, Ze uz své partnery neziskaji nazpét. Pfes vSechny proZzité problémy
nalezly hodnotu sebe sama a vnitini silu se se situacemi vyporadat. Uvédomily si své
priority a vyhodnotily, ze dokazou zptima celit budoucim okolnostem. V ramci
narativu tak dochazi i k vyvoji charakteru hlavnich zenskych postav, jelikoz Sofia
zménila praci, ktera ji bude vic bavit, bude se dal starat a vychovavat ¢tyti déti a bere
vSe jako novy zacatek. Jak ona sama tvrdi, bude to ,,nové dobrodruzstvi. Cleo se
osobnosti posunula rovnéz dal. V zafatku vztahu s Ferminem pusobila hrdinka
naivné a nezkusen¢, role matky ji vSak zmenila, kdy se na zakladé predchozich situaci

tykajici se vztahli poucila, ziskala nové zkuSenosti a vnitin€ dospéla.
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4.1.5. Hlavni téma

Syzetova zapletka neni ve své vystavbé nikterak komplikovana. Svou
kazdodennosti Roma reflektuje rezisérovy vzpominky na jeho détstvi, zobrazuje
totozné situace, jez se Vv jeho Zivoté skute¢né odehraly, a proto je nutné tuto rovinu
brat v potaz. Témat a motivi je ve snimku vicero, at’ uz je to zivotni ztrata ditéte
I partnerti, odmitnuti socialni role otce, znovunalezeni vlastnich hodnot a identity
zenskych hrdinek, daraz na rodinnou pospolitost a téidni rozdily. Za stéZejni téma
povazuji motiv lasky, jez prostupuje jednotlivymi segmenty, kdy film nabizi rizné

uhly pohledu a piedstavuje nam jeji formy, které podrobné&ji popisuji v textu nize.

Primarné se jedna o partnerskou lasku stavajici se pti¢inou kauzalnich udalosti.
V piipad¢ Cleo jde o ¢irou zamilovanost ¢i zalibeni k Ferminovi majici dasledky pro
cely film. Ve spojitosti s laskou je absence dlouhotrvajiciho partnerského svazku

spiSe povrchni a prchava, zatimco vztah mezi Sofii a Antoniem je jiz plné

vybudovany a je stvrzen spole¢nou doméacnosti a rodinou. Na coz navazuje téma

mateiské lasky, kdy Sofia stavi déti do popiedi, zméni praci, aby s nimi mohla travit
vice Casu. V ptipadé Cleo je matefsky vztah patrny po celou dobu, jelikoz se o déti
stara a ony ji piijimaji jako soucast rodiny. Nejvice patrna matetska vazba je vsak az
v okamziku pfi ztrat¢ dcery, a mozné ztraté Sofi a Paca. Ackoliv déti nejsou se
sluzebnou piibuzni, jsou vztahy mezi nimi velice srde¢né a opétované, coz plati i pro
sounalezitost mezi Sofii a Cleo. V neposledni fad¢ lze lasku oznadit i na roviné
pratelstvi, coz dokladaji Cleo s Adelou, kdy si dévcata mezi sebou sdéluji Zivotni
piihody, at’ uz vice osobni (ztrata ditéte, partneti) nebo kazdodenni (jidlo, cviceni a

rodina), zaroven spolu travi i volny ¢as mimo zaméstnani (navstéva kina).

Pokud se presuneme na rovinu autora, téma lasky je pfitomno predevs§im ve vazbé
k domovu. Sentimentalnimi priniky zpét do mist, kde Cuardn se svou rodinou bydlel
a byl svédkem probéhlych udalosti, se chtél rezisér znovu navratit K rannym
vzpominkam, jez chtél ve snimku zvécnit. Film odkazuje na jeho blizky vztah se

sluzebnou Libo ¢i reflektuje odchod Cuarénova otce od rodiny.** Na snimek Ize tedy

33 TAPLEY, cit. 8.
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nahlizet jako na samostatny kompaktni celek srozumitelny i bez znalosti tykajici se

jeho vzniku, zaroven jej lze vsak i chapat jako rezisérovu intimni zpovéd'.

4. 2. Rozsah informaci a komunikativnost

V publikaci Umeni filmu pise Bordwell s Thompsonovou ohledné rozsahu
informaci 0 riznych typech naraci, které se mohou v prub¢hu proménovat. Omezend
narace je vétSinou vazana na hlavni postavu a veskeré informace se divak dozvida
spole¢né s ni. Taktéz zminuji, Ze mize dochazet k vzajemnému propojeni, nebot’
zadny film nema ¢ist& omezenou &i ryze neomezenou naraci.®* Omezena narace je
ptimo spojena s Cleo jakozto s protagonistkou, jelikoz je soucasti vétSiny scén
a informace se dozvidame spoleéné sni — piikladem muze byt odhaleni otcovy

neveéry, kdy ho vidime s cizi zenou stejné jako Cleo.

Omezenost rozsahu informaci je piitomna i Vv syzetu, kdy nam nejsou sice
explicitné feceny, ale je mozné si je logicky vyvodit, jako je tomu u socialniho
zatazeni postav, kdy muZeme napiiklad na zakladé zpusobu oblékani ¢i uzivani
dopravnich prostiedkii odliSovat jejich socialni status. Jednoduchost syzetu se
promita i do ur€ité stiidmosti v poskytovani informaci. Nejdulezitéjsi informacni
hodnotu nesou dialogy, po kterych nasleduji vypravéci postupy mizanscény,
0 kterych bude te¢ nize. Divéak diky nim ziskava piehled v naraci a umoziuji mu
pochopit nastolené kauzalni vztahy, stejné jako usazeni v Case, jelikoz po celou dobu
projekce neni poskytnut nediegeticky material ve smyslu titulkd, ktery by zmifioval
konkrétni rok. Tento udaj je vsak poskytnut v segmentu 11b, kdy Benita pieje Cleo
Stastny novy rok 1971. Omezenost narace dopliuje zamérny odklad informaci,
jelikoz syzet se zda byt vurtitych okamzicich ozvlastnén zamérnou
nekomunikativnosti, jako je tomu u segmentu 19d. Toto sdéleni zaroven ptisobi jako
0svobozeni a definitivni uzavieni slozité zivotni etapy, kterou si musela Cleo projit.
Informace v zavéru filmu mize zménit divaktv postoj k protagonistce, jelikoz se
dovidame jeji niterni pohnutku, ¢imz mohlo dojit k potvrzeni hypotéz ¢i k jejich
vyvraceni. Tim, Ze se narativ soustiedi na sluzebnou pohybujici se napfi¢ domacnosti,

se tak mizeme stat i svédky netplnych konverzaci, jako je tomu v segmentu 9b.

34 BORDWELL, THOMPSON, cit. 2, s. 127-128.
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V ramci tohoto segmentu, kdy Cleo odnasi Sofii a Terese c¢aj, zaslechne utrzek
neurcitého rozhovoru pravdépodobné vztahujici se k otci a jeho nevéte. Skutecnost
se nasledné dovidame az v segmentu 12a. Stejné jako Cleo, tak i divak, ma urcita

tuSeni, ktera se potvrdi az pozdé&ji, ¢imz se oOpét navracime ke konstatovani

o0 dulezitosti dialogt, jakozto st€Zenim zdrojem informaci 0 ¢asu a postavach. Narativ

zaroven nezobrazuje veskeré ¢asti fabule, pracuje s vypustkami, na jejichz zakladé
celkovy &as pouze odhadujeme. Cas fabule neni zminén, odhaduji ho na 10 mésict,
nebot’ je zobrazeno devitimési¢ni téhotenstvi Cleo. Zacatek dé&je je zasazen na
podzim a kon¢it mize zhruba v druhé poloviné ¢ervna roku 1971, jelikoz méla Cleo

termin porodu na konci zminéného mésice, aviak porodila preddasné.®®

Dopliujici informace rozsitujici narativ, tykajici se konkrétné postav, divak
zjistuje az v prabehu. Piikladem je Sofiino povolani, 0 kterém se divak dozvida az
ke konci filmu. Postava matky se, na rozdil od otce, objevuje ve snimku mnohem
frekventovangji, pfesto se Antoniovo povolani dozvidame hned v Gvodu. Tento fakt
je vSak uzpusoben syZetu, aby bylo pro divaka ¢iteln€jsi pochopit rodinnou situaci
a skryvanou nevéru.®® U postavy Cleo se blizsi a intimn&jsi informace dozvidame
postupné, coz je patrné ve scéné jeji navstévy na gynekologické prohlidce
s doktorkou zjist'ujici jeji blizsi informace 0 zdravotnim stavu a sexualnim zivoté.
Zde dochazi ke konkretizaci omezené narace, jelikoz spolecné s Cleo se sice
dozvidame informace o svété kolem ni (napft. rodiny, nevéry, osud Fermina), avSak
ne o jeji osobg, tudiz se obracime opét k dialogiim. Scéna v nemocnici nasvédcuje,
ze byl Fermin jejim prvnim sexualnim partnerem a lze predpokladat, ze se jednalo
ote¢hotnéni. Sdéleni tykajici se ptimo jejiho soukromého zivota umozinuje divakovi
vice pochopit minulost protagonistky a zaroven porozumét reakcim nejen na

konkrétni udalosti, ale i na primarni kauzalni situaci.

35 Dle scénafe dé&j oficidlné za&ind ve Etvrtek 3. zafi a koné&i v pondéli 28. &ervna. Rovné? je zminén
i vék postav a dalsi ndlezitosti, které ve filmu explicitné nezazni, jako jsou napf. podrobnosti
o prostoru. Vice: GROBAR, Matt. Read Alfonso Cuarén’s Script For ‘Roma’ In Full. In: Deadline
[online]. 2018 [cit. 25.05.2020]. Dostupné z: https://deadline.com/2018/12/roma-alfonso-cuaron-
oscars-netflix-screenplay-exclusive-1202522546/.

36 Otcovo zaméstnani je ddvodem jeho &asté nepfitomnosti, proto je pro snimek informace
relevantnéjsi nez zjisténi povolani matky, kterd pracuje jako biochemicka.
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Narativ rovnéz pracuje s urCitymi voditky, ktera jsou patrna teprve az po
opakovaném zhlédnuti, kdy jejich pfitomnost nabyva na vyznamu. Muze se jednat
0 nepatrné a zpocatku nesnadné pozorovatelné naznaky, které se poji bud’ piimo

k d&ji, kauzalnim vztahtim nebo postavam a pomahaji predikovat nastavajici situace.

Jednim z voditek je napiiklad konverzace v bistru La Casa Del Pavo mezi Cleo a
Adelou, kdy dévcéata hovoii 0 svych byvalych laskach a Adela popisuje situaci
s Moisesem, ktery ji posilal zamilované dopisy vyznavajici lasku. Ona vSak poté
zjistila, ze tytéz dopisy posilal i ostatnim sle¢nam. V dany moment do restaurace
dorazi Adelin pfitel Ramoén spoleéné s Ferminem. Ze vzajemného rozhovoru lze
vyvodit, ze Adela predikovala osud hrozici Cleo, ktery se nakonec potvrdil. Dalsim
ptikladem je Fermin a jeho zaliba v bojovém uméni, ¢ehoz jsme si mohli pov§imnout
ve scéné, kdy jsou s Cleo v pokoji. Fermin si z koupelny vezme zavésnou ty¢ a nahy
s ni predvadi rizné bojové chvaty. Moment je dulezity pro budouci pochopeni déje,
nebot’ Cleo poté Fermina nalezne ve slumu spole¢né s dalsimi muzi, ktefi se Gcastni
hromadného nacviku bojového uméni. Pokud je divak obeznamen i S historickym
kontextem, mize v tomto ohledu nalézt urcité spojitosti. Jak jsme se pozdé&ji ve
snimku mohli piesvédcit, Fermin se stal jednim ze ¢lent skupiny tzv. Los Halcones,
jez utocili na studenty béhem stavky, kdy tito vladou trénovani bojovnici pouzivali
pii utoku bambusové tyée.®” Pokud si divak dohromady spoji souvislosti
se spoleenskym dénim, muze tak nalézat paralelu s nasledujicim vyskytem Fermina

ve zminéném hnuti.

Podobna situace se tyka i postavy profesora Zoveka, kterého vidime na obrazovce
televizoru v bistru (6a). Béhem dialogu zabér v televizi zachycuje Zoveka snaziciho
se utahnout dvé auta i s pasazéry pomoci fetézu v stech. Nejdiive se pasaz v televizi
jevi jako zdanlivé nedilezita kulisa pro rozhovor, v druhé poloviné se vSak znovu
Zovek objevi, kdyZ trénuje mladé muze k boji, ¢imz dojde k jeho konkretizaci.
Objevuji se | metaforicka voditka urcujici predzvésti nasledujicich udalosti, jako je
rozbity hrnek, kterym si me¢la Cleo pfipit na zdravi svého ditéte. Ten se vsak kvuli

neopatrnosti jedné ze zaméstnankyn, jez do Cleo omylem narazi, roztfisti o zem.

37 DOVYLE, Kate. The Corpus Christi Massacre. In: The National Security Archive [online]. 2003 [cit.
7.04.2020]. Dostupné z: https://nsarchive2.gwu.edu/NSAEBB/NSAEBB91/.
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Situace pak predikuje nestastny zavér spojeny S imrtim ditéte. Zduraznén je opét
kontext divacké znalosti filmu vychazejici z predeslého zhlednuti snimku, kdy jsou
nam informace v naznacich nevédomé¢ podsouvany a az v zavéru divak vyhodnocuje

navaznosti tykajici se budoucich pficin a jejich nasledka.

4. 3. Hloubka informaci

Bordwell s Thompsonovou v kapitole o hloubce informaci operuji s pojmy
objektivita a subjektivita, kdy miize dochazet K jejich vzajemné prostupnosti.® Roma
disponuje pfedevsim objektivni naraci, coz znamena, ze divakovi je prezentovano
vidéné a slySené postavami. Nepracuje se s percep¢ni subjektivitou, jelikoz jednotlivé
obrazy sledujeme z pohledu tietiho nezacastnéného pozorovatele. Vyuziti tohoto
postupu zamezuje proniknout do mentalni subjektivity postav. Ve snimku se
neobjevuji flashbacky ¢i flashforwardy a vypravéni je chronologické. Stejné tak neni
ptitomna role v§evédouciho vypravéce ve vztahu k postavam ¢i vnitini hlasy hrdind,
které by nam vice osvétlovaly sledované situace. Objektivitu podporuje vyuziti
filmového vypravéce v podobé kamery. Podrobnéji se stylovym prvkiam budu
vénovat v dalsi ¢asti analyzy. Na rozdil od rozsahu informaci, které nam vice
ptiblizuji diegeticky svét, je hloubka informaci spiSe upozadéna a nechava tak prostor

pro divakovu interpretaci.

38 BORDWELL, THOMPSON, cit. 2, 5. 129.
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5. Stylova analyza

V druhé ¢asti analyzy se komplexnéji zamétim na filmovy styl snimku. Oproti
narativni struktufe je Roma mnohem vyraznéjsi zejména ve své stylistické vystavbe,
ktera celistvé utvari celkovou formu snimku. V nasledujicich podkapitolach se budu
vénovat rozboru mizanscény, dale pak provedu analyzu kamery, stiihu a zvuku.
Rovnéz pripojim ¢ast tykajici se parametrické narace, kdy nejdiive objasnim zakladni
principy tohoto typu vypravéni a nasledné popisu, jak jsou dané aspekty aplikovany
ve filmu. Rozeberu prvky, jez se ve filmu nékolikrat opakuji a zaméiim se na jejich

funkci ¢i vyznam.

5. 1. Mizanscéna

Pojem mizanscéna souhrnné oznacuje vse, co mize divak ve filmovém obrazu
vidét, tudiz aspekty, jako jsou kostymy, prostiedi, osvétleni, samotné herectvi, které
podrobim analyze Vv textu nize. Mnohé scény Si zapamatujeme pravé na zakladé
mizanscény daného dila.®® Radomir Kokes také zmifiuje, Ze se filmovy styl rovnéz
vztahuje K urcitym konvenénim vzorctim, kterym museji tviirci mnohdy &elit.*°
Ackoliv snimek muze vyvolavat uréita ocekavani, netradi¢ni uziti stylovych prvka je

muze narusit.

5. 1. 1. Prostredi

Jak jiz bylo zminéno vyse, Roma vychazi ze skute¢nych vzpominek reziséra
Alfonse Cuardna, coz hraje vyznamnou roli pro cely snimek a jeho zhotoveni, kdy je
d¢j primarné zasazen do ¢tvrti Roma v Mexico City. Rezisér trval na pozadavku, aby
nataceni probihalo pfiblizné na podobnych lokacich, kde jako dité vyrustal. Proto se

vétSina externich zabérd natacela pres ulici, ve které stal pivodni dam rodiny

39 BORDWELL, THOMPSON, cit. 2, s. 159.
40 KOKES, cit. 12, s. 27-28.

30



Cuaréna.*! Natacelo se bud’to na autentickych mistech (budova kina), aviak
S nutnymi Gpravami, aby byla zachovana i vizualni podoba odpovidajici dané dobé,

anebo se naopak prostfedi vybudovalo zcela uméle (napt. ¢asti méstskych ulic).*?

werw

Rodinny déim je primarnim dé&jistém filmu a odehrava se v ném vétsina narativu.*®
Sveéd¢i o tom jiz prvni zabéry expozice, kdy hlavni hrdinka micky provede divaka
skrze cely diim b&hem své kazdodenni tklidové rutiny. Uvodni sekvence nabizi
prvotni informace o0 postavé a na zaklad¢ spatfeného prostiedi i jeji socialni
postaveni, coZ je napf. scéna S toaletou, o které jsem psala jiz v piedeslé kapitole. Na
zakladé rekvizit a poctu pokoju lze odhadnout, kolik ¢lenti celkem piibytek obyva
ajaky je zhruba jejich vék. Ledabyle pohozené hracky rtizné po prvnim patie
vypovidaji, ze se vdomé& nachazi déti, coz potvrzuje Cleo odnasejici obleceni
z détskych pokoju, které kamera postupné zachycuje. Na zakladé téchto tivodnich
zabé&ra lze definovat i dalsi postavy stézejni pro narativ, jako jsou rodice. Rekvizity
v domé se mohou rovnéz odkazovat i k jejich vzdélani a gramotnosti, ¢emuz
nasvédCuje i mnozstvi knih v mistnostech. Dle noblesnéjsiho vybaveni muzeme
rovnéz uréit i zamozn&j$i socialni postaveni rodiny, coz stoji Vv opozitu

k rozpadajicim se chatr¢im ve vesnickém slumu, ve kterych ziji lidé z nizsi vrstvy.

Zasazeni do prostor rovnéz definuje i socialni odlisnost mezi sluzebnou a zbytkem
rodiny, o které jsem se zminovala jiz diive. Ackoliv Cleo a Adela bydli na stejné
parcele jako rodina, piibytek dévcat je jasné oddélen od zbytku domu vlastnim
vchodem a schodistém. Na rozdil od prostornych pokoji v domé, sluzebné sdili
pouze jednu mistnost, kterd multifunkéné slouzi jako loznice, pradelna a zaroven
I jako misto odpocinku. Mala komurka funguje i jako tlozné misto pro jiz nepotiebné
véci V domadcnosti, le¢ Se v ni nachazi i par osobnich pfedmétt, které patii jen
dévcatim (budik, $perky, radio, kosmetické pfipravky). Mistnost diky tomu pisobi
vice zdomacnéle a privatné. Piesto, ze ma Cleo s rodinou blizky vztah, stale tak obyva

jiné prostory, vyrazné skromnéjsi a malo prostorne.

41 po uvefejnéni snimku se stala ulice Tepeji s &islem popisnym 22 frekventované navitévovanym
mistem mnoha filmovych nadSenct, ktefi tak maji moznost vidét skutecny dim, jehoZ venkovni
podoba se vyuZila pfedevsim k externim zabérdm z ulice.
42 MEDD, James. Where was Roma filmed?. In: The website of Condé Nast Traveller Magazine
[online]. 2020 [cit. 7.05.2020]. Dostupné z: https://www.cntraveller.com/gallery/where-was-roma-
filmed.
43 Segmenty 1-5, 7, 9, 14, 17, 20.
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Diferenciace je zjevna i v sekvencich pii oslavé nového roku, kdy si divak v§ima
dvou jasné¢ oddélenych mikrosvétd mezi vlivnymi zaméstnavateli a chudSimi
zamé&stnanci, coz Se odrazi i v pouziti rekvizit. Veéirek stiedni vrstvy probiha za
hlasité hudby zn¢&jici z gramofonu, obyvaci pokoj je hojné a tematicky vyzdoben, na
stolech se nachazi lahve s drahym alkoholem, hosté jsou usazeni na pohovkach
Chesterfield a popijeji sekty z brousenych ktistalovych sklenic. Oslavy zaméstnanci
na zdravi tradiénim mexickym napojem octli z prostych keramickych hrnicku.
Prostfedi vzdy zfetelné odlisuje, zda se jedna o kruhy vyssi ¢i nizsi vrstvy (honosné
sidlo ve srovnani se slumem). Cleo, jakozto privodce narativu, prub&zné prostupuje
obéma ,,svéty“, coz doklada odlisnost jednani postav, jako je tomu u sekvenci na

haciend¢, kde stiedni téida oslavuje, zatimco personal hasi pozar.

Prostiedi lze tudiz rozdélit na dvé hlavni jednotky, a sice dim jakoZzto primarni
centrum pro vypravéni, nasledné vyskyt dalSich prostort, které plni epizodickou roli
(obchod s nabytkem) nebo se opakuji, avSak ne tak ¢asto (budovy kin). Z pohledu
hlavni postavy dim piedstavuje misto vykonu prace a povinnosti spojenych
s chodem domacnosti. Zbylé prostory, piedevsim v prvni poloviné filmu, slouzi pro
odreagovani se a jako mista pro osobni vyziti a zabavu, kam patii kino ¢i bistro.
Pozdé&ji si mizeme vSimat, jak si kazdy takovy prostor vytvaii vlastni atmosféru
a jsou s nim spojeny urcité emoce, které postavy v daném momentu prozivaji. Ve
slumu to jsou pocity nadgje a zklamani tykajici se Fermina, v obchodu s nabytkem

naopak strach Cleo, v nemocnici nasledné napéti a smutek.

Pokud si srovname rodinny dim na za¢atku a na konci filmu, atmosféra v ném se
znaéné zmeéni. Na pocatku lze z mista vycitit vielou a ryze rodinnou atmosféru,
pohodu jak mezi ¢leny rodiny, tak i hospodynémi (segment 5). S nastavajici kolizi se
podoba prostoru méni, coz se promita i do vybaveni. Postupem piib&éhu se zprvu
klidného mista stava prostor hromadici vztek, coz se promita i do jednani postav
majici tendence z domu uniknout jinam a zaroven se oprostit i od urcitych vzpominek
(pfedevsim u postavy Sofie a s tim spojeny odjezd do Veracruz). V zavéru snimku
prosel prostor nejvétsi zmeénou. Kdyz se Sofia s détmi vraci z vyletu zpét domi,
vidime uz jen polozené knihy na podlaze namisto v policich, které si Antonio z domu

odvezl. Nové preorganizovani pokoji pak zaznamenava skutecnost svédcici 0
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odpoutani se od minulosti a vzpominek postav, coz vede k obnové a zcela novému

zacatku.

5. 1. 2. Kostymy

Stejné jako se zasazeni do konkrétniho mista odkazuje k autenti¢nosti lokace,
podobnou tulohu plni i zvolené kostymy, aby co nejvice korespondovaly danému
obdobi ptibéhu. Na zaklad¢ dobovych fotografii se Cuaron snazil vybirat co
nejvérngjsi obledeni, jez by odpovidalo modé nosici se v 70. letech.** Kostymy
dotvaii postavy, definuji jejich socialni status a jsou gendrové diferenciované. Lze
shledavat odlisnosti ve vybranych modelech, kdy jsou postavy ze stfedni vrstvy
odény do noblesnéjsich a vystiednéjsich obleku a rob, jako tomu bylo pfi oslavach

na haciend¢, zatimco pracujici vrstva je charakterizovana jednodussim a stiidméjsim

stylem oblékani.

Signifikantnim prvkem je odlis$nost v kostymech sluzebnych, kdy se tematicka
rovina rozdilnych vrstev a postaveni promitla i do této slozky. Jak Cleo, tak i Adela
jsou odliseny jednou ¢asti odévu, a sice typickou kratkou, krajkovanou zastérou. Kus
obleceni definuje jejich podiizené postaveni Vv pracovni hierarchii a z ¢asti ho
mizeme oznaCit za objektivni korelat. U postavy Cleo se vsak rovina v druhé
poloving filmu zacina stirat a na hrdince uz zastéru neuvidime. Zastéru nenosi od
momentu, kdy porodila. Odstranéni této ¢asti pracovniho obleceni metaforicky

znazoriuje ztratu povinnosti, ktera se vazala k nenarozenému ditéti.

Obecné ve filmu plati, Ze zenské postavy nosi prevazné sukné ¢i Saty, pouze
Vv ojedinélych piipadech vidime Zeny oble¢ené do kalhot. Cleo nosi sukni ke kolenim
a k tomu top s kratkym rukavem, zatimco kalhoty ma pouze v ¢asti, kdy se rodina
rozhodla stravit Vanoce a Silvestra se svymi nejbliz§Simi mimo mésto. Rovnéz zalezi
i na okolnostech, tudiz kdyz Cleo pracuje, na sobé ma spiSe nenapadnéjsi obleceni
bez vzori, nebot’ pii uklidu a dalsich obdobnych ukonech na sebe nepotiebuje nijak
upozoriovat. Naopak kdyz se nachazi mimo dim, voli 0 néco vyrazngjsi odeév

s decentnimi dopliky, které si nema béhem praci v domacnosti moznost obléci.

44 Cesta do Romy [Camino a Roma] [dokument]. ReZie Andres CLARIOND. Mexiko, 2020.
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VEtsi zmeéna je patrna u Sofie, ktera stiida saty i kalhoty. Vychylka mtze odrazet
jeji emocni rozpoloZeni uzpisobené trably v manzelstvi a vede postavu k tomu, aby
na sebe ptevzala i Gilohu otce, ktery od rodiny odeSel. Toto pievzeti socialni role tak
vedlo i k jisté zménd v oblékani, a proto Sofia upiednostnila kalhoty. Saty ma naopak
oblec¢ené v sekvencich, kdy jde doprovodit Cleo do nemocnice, pii oslavé Silvestru

a po koupi nového auta.

Kostymy dvou muzskych postav taktéz definuji jejich socialni postaveni,
v piipadé Antonia se jedna o oblek nebo lékaisky plast, coz mu udava tiidni
a profesni status. Vice prostoru je vénovano Ferminovi, at’ uz jeho nahoté ¢i
neformalnimu obleceni. ObnaZeni jeho postavy je jedinou explicitni vyjimkou,
atletické télo je sebereflexi vlastni maskulinity a nebojacnosti, kterymi postava
oplyva a spole¢né se cvicenim s ty¢i dokazuje pted Cleo svou silu a neohroZenost.
Stejny obraz se zobrazuje i pii hromadném vycviku na htisti. Pti prvnim setkani paru
ma na sobé Fermin kratké svétlé triko s potiskem. Totozné triCko ma obleené
i v momentu posledniho ne¢ekaného shledani. Na potisku se nachazi dvé objimajici
se postavy ve velkém srdci a u nich je v ptekladu napsano ,,Laska je... pamatuj na
svij prvni polibek.“, coz Vv prvni Casti predikuje nastavajici udalosti jejich vztahu,

Vv zavéru poté paradoxné poukazuje na jeho neuspéch.

Zatimco kostymy maji vyznam ve spojitosti s hlavnimi postavami prochazejici
vyvojem, U charakterd, které jSou neménné, je pouze dopliuji. Piikladem je kostym
babicky Teresy, ktera nosi dlouhé Cerné Saty. Z detailngjsiho hlediska se na
piizna¢nost kostymti uz nelze vice zamétit z divodu chybéjici barvy, ktera by mohla
postavy vice specifikovat a dotvofit jejich charakter. Co se tyka li¢eni a make-upu,
snazi Se pusobit pfirozené a neviditelné. | navzdory absence barvy se vsak zda, ze
u Zenskych postav bylo pouzito minimalniho, naturalistického li¢eni, ¢imz se od sebe

Zeny navzajem neodliSuji.

5. 1. 3. Osvétlovani a barva

Osvétlovani je spole¢né s barvou nepostradatelnym prvkem, vzajemné se dopliuji

Jo 24

a vytvati dynamiku pfiznacnou pro dany snimek. Vzhledem tomu, ze se v Romé

uplatiiuji odstiny Sedé, sviceni hraje vyznamnou roli, ve smyslu zdtiraznéni kontrastu
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svétlych a tmavych ploch. Na svétlych povrsich dopadajici svétlo zcela rozzati dany
objekt, ve tmavych ¢astech pak vice prohloubi prostor. Hra svétla a stini je proto
intenzivnéjsi, nez kdyby byl film barevny. Kvili omezenosti barevné palety je ale

wewvr

nebo kombinace obou.

Scény jsou stavény do dvou svételnych kontrast, které jsou diky nékolika
odstinim $edé divakovu oku zietelngjsi a vice v nich vynikaji objekty. Ostré, jasné
a pfirozené svétlo je vétSinou pii externich zabérech Vv ulicich a na vétSich
prostranstvich, kam se fadi i scéna ve slumu, kdy pfimé slune¢ni paprsky osvétluji
vycvik mladych bojovniki. Jejich stiny pak dopadaji v symetrickych liniich na
prasnou zem, coz dotvaii celkovou estetickou kompozici danych zabéri. Paprsky
slunce lze i zpozorovat v zabérech na profesora Zoveka, kdy se svétlo lame piimo
v ¢ockach kamery (obr. 1). Podobné vyuziti je i ve scéné na plazi, kdy se slunce

nachazi za zady postav, kamera stoji proti nému, kvili ¢emuZz postavam vidime haf

do oblic¢eje a vnimame jejich obrysy (obr. 2).
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Obr. 2

Vyuziti jasného svétla je vyrazné i v nemocni¢nim prostiedi, coz podporuji bilé
stény a pritomni doktofi odéni do bilych plastu, ¢imz se obraz jesté vice opticky
rozjasni. Zvyseny jas je rovné€z zapfti¢inén i denni dobou, tudiz do mistnosti proudi
ptirozené denni svétlo, které 1ze spoleéné s umélym osvicenim ze zafivek na stropech
oznacit za high-key. V tomto stylu je osvicena sekvence, kdy jde Cleo poprvé na
prohlidku (obr. 3). Naopak ve scén¢, kdy se Cleo nachazi na porodnim sale, stoji
svételné podminky v opozitu a mistnost je osvétlena s dirazem na stiny (obr. 4).
V mistnosti se nenachazi zadna okna a pouzité svétlo se soustiedi na prvky, které
maji byt ve scéné zvyraznény. Lampy, jakoZto hlavni svételny zdroj, oddéluji scénu
na dva plany, kdy se v kazdém z nich odehrava jina akce. V prvnim zaostfeném planu
se jedna z lamp nachazi vpravo a osvétluje dolni ¢ast téla rodi¢ky. Druha lampa stoji
Vv pozadi a osvécuje lizko, na kterém je resuscitovano dité. Lékafi stoji v protisvétle
a nejsou vubec nasviceni, oproti ditéti a hrdince. Zdtraznény druhy plan upoutava
pozornost svou dulezitosti, je vSak rozostfeny a divak se nemuze na akci plné
soustiedit, ¢imz jsme na rozdil od protagonistky, ve smyslu percepce, limitovani.
Naopak se soustiedime na oblicej Cleo, respektive jeji mimiku, kdy na ni dopada
slabé horni dopliikové svétlo, které s naslednym ptichodem doktora zesili a projasni

jeji tvat, nebot’ se déjova akce piesunula z pozadi zpét do prvniho planu.
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Obr. 3

Obr. 4

Ostry piechod svétla a stinu je patrny také v momentu, kdy Fermin lezi na posteli
a snazi se ke Cleo vice piiblizit (obr. 5). Kamera snima jeho tvaf osvicenou pouze
bo¢nim svétlem dopadajicim vyhradné na jeho pravou cast obliceje (vidéno
z divakova pohledu), zatimco levou stranu téla vidime zcela ve tm¢, coz mize znadit
uréitou intimitu ¢i abstraktnéji i vlastnost, prozatim nepoznanou ,,temnou stranu‘
Fermina, ktera se v prab¢hu narativu osvétli nejen Cleo, ale i divakovi. Protisvétlo
zafici z koupelny v zavéru scény vytvori Ferminovu siluetu. Obdobné je to i ve scéné,
kdy se Sofia vraci vecer domti opila a Cleo ji vyhlizi. Pti rozhovoru se svétlo soustiedi

vyloZen¢ jen na Cleo, kdezto Sofiina tvar stoji ve stinu (obr. 6b).
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Obr. 5

Dalsim diegetickym zdrojem svétla je nasledné i filmova projekce v kiné, ke které
je ptidano doplitkové svétlo, nebot tvafe postav nejsou z jedné strany zcela zahaleny
stinem, ale zaroven na n¢ dopada slabé postranni osvétleni. Mésto je osvétleno
vSudypiitomnymi pouli¢nimi neony, které vrhaji svétlo na ulice a rovnéz i na

vykladni skiiné obchodi a podnik pod nimi.

V ramci prostor domova je diky svétliku zietelné a nezavisle osvétleno schodiste
v dom¢ bud’to dopadajicim dennim svétlem anebo v noci uméle z lustru. Schodisté
se tak stava vyraznym stfedobodem domu, jelikoz ve vztahu ke zbylym, méné
osvétlenym mistnostem, je jeho dominantni osvétleni nezavislé na denni dobé.
Opacného postupu se pouziva v pokoji sluzebnych, osvétleném pouze jednou
zarovkou, coZz S mnozstvim uskladnénych predmétt evokuje pocit jesté veétsi

stisnénosti.

Osvétlovani plynule ptechazi z kontrastnich low-key sekvenci do high-key
V navaznosti na absenci barevné palety, ¢imz je divak odkazan na vnimani nékolika
stupné sedé v riznych intenzitach. Barva formuje a dotvari mnohé aspekty a dokaze
nam vice charakterizovat postavy, objekty, rekvizity, nalady apod. Utvofit si uritou
predstavu 0 barvé vSak lze za pomoci zkuSenosti z divakova bézného Zivota, jelikoz
si dokaze zformovat ptedstavu 0 zakladnich objektech a jejich piiblizné barve.
Vyhodou absentujici barvy vSak muze byt naopak zvysena divacka participace,

J 4

jelikoz stupné Sedé vytvari prostor pro vlastni interpretaci.
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Volba odstint byla jedna z prvotnich preferenci, kterou chtél Cuardén zachovat

a od prvopocatku nani trval. Precizni volba barevnych pfedméti méla korespondovat

jak s realitou, tedy odpovidat pfedmé&tiim z rezisérova détstvi, zaroven i barevné ladit
s ostatnimi objekty pii transformaci do palety sedi. Svételné podminky byly napt.
mnohdy regulovany specialnimi latkami, pomoci kterych se dalo denni svétlo dle
potieb uzplsobovat. Za pouziti technik pii postprodukci mohli tvirci dosdhnout
piesné korekce barev a doladit sebemensi detaily.*® Pokud by byl film barevny,
mohlo by se jeho celkové vyznéni zménit a na divaka by mohl pusobit odlisné ve
smyslu jeho pozornosti. Stfedobodem soustiedéni by se staly predméty, objekty
a okolni postavy, ¢imz by se vytratila intimita, jak bylo zminéno vyse. Absence barvy
nam umoziuje sledovat postavy a upinat na$i pozornost primarné na né, jejich
chovani a charakter, namisto okolniho déni, které neni rusivé, ale naopak sjednocené.
Snimek tak vice pfipomina sérii pohybujicich se Sedavych fotografii vychazejicich

z rezisérovych vzpominek, které Cuardn prenesl a zvécnil na filmové platno.

5. 1. 4. Herectvi

Precizni pfistup reziséra Kk latce se promitl i do vybéru hereckého obsazeni, kdy
trval na podmince, aby se herecti protagonisté co nejvérnéjsi podobali svym realnym
predobraziim puivodnich obyvatel mésta, jako je vybér sluzebné, ale zaroven méli mit
i predispozice k hereckému femeslu. Snazil se, aby jejich vystupovani pusobilo co
mozna nejvice pfirozené. Stézejnim rozhodnutim bylo, ze Cuardén hercim neposkytl
kompletni scénaf, tudiz mnohdy bylo nataceni odkazano i na improvizaci a vlastni

iniciativu herct.*®

vrwe

vystup bez pichravani ¢i afektovanosti. U postavy Cleo realismus podporuje
I here¢¢in etnicky ptivod, nebot’ ona sama je mistni domorodkyni, tudiz se 0 néco
vice priblizila pfedobrazu Cuaréonovy sluzebné a jeji vykon mohl byt autentictéjsi na

zakladé typecastingu, jak zmitiuji Bordwell s Thompsonovou v Umeéni filmu.4’

4 DILLON, cit. 6.
46 TAPLEY, cit. 8.
47 BORDWELL, THOMPSON, cit. 2, s. 187.
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Naturalnéjsimu herectvi rovnéz prispiva, ze je piedstavitelka Cleo (Yalitza Aparicio)
neherecka a pfed natd¢enim snimku neméla s pisobenim ve filmovém pramyslu

7adné vétsi zkusenosti.*®

Jeji herecké projevy a reakce odpovidaji ptirozenému jednani obycejného ¢loveka.
Kdyz se Cleo nachazi v domé ¢i hovoti se Sofii jako zaméstnavatelkou, vystupuje
seriozné a s respektem, zaroven vSak skromné a s pokorou coz je patrné ve scéné 9b.
Zaroven Sofii sdéluje i osobni informace, jako je ne¢ekané t€hotenstvi, nasledné se ji
sveii i s informaci tykajici se ditéte, ¢imz se opét dokazuje jejich vzajemna blizkost.
Kdyz je Cleo naopak v ptitomnosti ptatel a mimo praci, ptisobi mnohem uvolnénéji,
kam lze zatadit segmenty s Adelou v jejich pokoji ¢i bistru. Jeji ptistup se tedy odviji

podle situace a s kym Se zrovna nachazi.

Jak jsem jiz konstatovala vyse, herci pracovali s netiplnym scénafem. Cuardn
ptredal napt. urcitou informaci jen nékterému z herci, kterou ostatni netusili. Timto
zpusobem byla vytvofena dramaticka scéna na porodnim sale. Rezisér povolal
i skute¢né doktory, tedy neherce, a sekvenci s nimi nékolikrat, nejprve bez hlavni
hrdinky, nacvi¢il. Kvuli chybéjici informaci, kterou ji Cuaron ohledné umrti ditéte
nesdélil, herecka ptedpokladala, ze se na scéné objevi zivé dité a stimto
presvédCenim ji také hrala. Lékari naopak veédéli, jak se bude sekvence odvijet, tudiz
se pouze ¢ekalo, jak na situaci zareaguje Aparicio. Bez jakéhokoliv reZisérského
zasahu se scéna na prvni pokus natocila se vSemi potfebnymi emocemi, které herecka
bezprosttedné prozivala podobné jako divak. Cela situace byla emotivni i pro $tab,
ptedevs§im pro Cuardna samotného, ktery byl z natoené scény uneSeny a docilil
vysledku, ve ktery doufal.*® Hrani a zpiisob vedeni hercti mélo dilezity efekt na
vyznéni celého filmu. Pravé skrze postavy a jejich vystupovani mohl rezisér plné
prevtélit své vlastni zazitky a emoce, které jako dité tenkrat prozival, a jez byly

mnohdy necekané i pro né;j.

4 Yalitza Aparicio Biography. In: IMDb [online]. 2020 [cit. 15.05.2020]. Dostupné z:
https://www.imdb.com/name/nm8611957/bio?ref_=nm_ov_bio_sm.
4 Cesta do Romy [Camino a Romal, cit. 44.
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5. 2. Kamera

Na rozdil od piedeslych aspektt mizanscény tvoii kamera dulezity aspekt, ktery
sjednocuje celkovou formu a definuje filmovy styl. Ulohu kameramana pievzal sam
Cuardn, aby mohl co nejkonkrétnéji zaznamenat veskeré momenty vyvérajici z jeho
niternich vzpominek. V nize popsanych podkapitolach se podrobnégji zaméefim na
jednotlivé parametry (ramovani a pohyb kamery), na kterych demonstruji autorsky

pristup uplatnény v ramci snimku.

5. 2. 1. RAmovani

Snimek byl natocen v Sirokouhlém formatu na kameru Arri Rental's Alexa 65
s objektivem 65 mm.*® Digitalni kamera napomohla piedevsim redukovat veskery
Sum a zrnitost, nebot’ barevna paleta byla desaturovana az v postprodukci, coz
zapii¢inilo ostry obraz.®! Zvoleny format ma vyhodu obsahnout vétsi mnozstvi
scénického prostoru, na kterém se v nékolika planech odehrava vice akci najednou.
Podpotila se tim i vyrazna hloubka prostoru, nejéastéji patrna pii scénach natacenych

zejmeéna V exteriérech.

Z hlediska kompozice prostoru se hlavni déjova akce s aktéry nachazi prevazné
v poptedi obrazu. Ackoliv neni rozvrstveni plani vyrazn¢ oddélené zaostienim
a rozostfenim, stale mizeme vidét udalosti odehravajici se v pozadi (obr. 4). Dle
perspektivy se pozadi zamlzi jen ¢aste¢né, nikoliv radikalné a nam tak bylo skryto,
co se d¢je v popredi zabéru. Obc¢asné uziti transfokace napodobuje pohled Cleo, jako
je tomu na obrazcich 6a a 6b, kde protagonistka sleduje odchod Sofie, na kterou se
zaostiuje 1 kamera. Pfimy pohled kamery se snaZi snimat objekty a postavy zhruba
vurovni o¢i (obr. 7), coz odpovida lidskému pozorovani a nedochazi tak
k vyraznému piiblizovani (zoomu) ¢i oddalovani. V tomto ohledu je kamera staticka

a v prub¢hu jednoho zabéru se nemeéni jeji vzdalenost zorného pole.

0 ARRI Rental. In: ALEXA 65 [online]. 2020 [cit. 18.05.2020]. Dostupné z:
https://www.arrirental.com/en/credits#overlay-roma.
51 DILLON, cit. 6.

41



Obr. 6a

Obr. 6b

Obr. 7

Odchylkou, kdy dochazi ke zieteln€jsi zméne uhlu, jsou dva urcujici zabery, a to
prvni a posledni. Prvni ¢ast ustavujiciho zabéru filmu je snimana z nadhledu, ktery
postupné prechazi do piimého pohledu. Kdyz opomineme tvodni titulky, které se

béhem sekvence objevuji, zprvu vidime, jak kamera snima ¢tvercové kachle, které
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jsou ve zcela centralizovanych a symetrickych liniich (obr. 8a). Pomoci zvukové
stopy nasledné slySime, ze mimo ram nékdo vyléva vodu, ktera se nakonec doplavi
i do zabéru a pokryje vsechny kachle. V tomto bodé se ve vod¢ za¢ina rysovat odraz,
ktery se vSak pod vlivem stale se ptitékajici vody deformuje a teprve az po
chvilkovém ustaleni se stava zieteln¢jsim (obr. 8b). Jde o zachyceni mimo
prostorového obrazu neboli fuzi, ve které se reflektuje to, co se nachazi nad
dlazdicemi, aniz by to kamera explicitn¢ zobrazila. Vidime siluetu letadla (obr. 8c),
ktera v odrazu zvolna prolétava, naCez se voda opét zCefi a objevuje se vice
mydlovych bublinek (obr. 8d). Jakmile se odplavuje z dlazdic, kamera vertikalné

nasleduje smér tekouci vody, ktera vede do malého odtokového kanalu, a poté se nam

zobrazi prostor chodby spole¢né s protagonistkou.

Obr. 8a

Obr. 8b
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Obr. 8¢

Obr. 8d

Finalni zabér naopak stoji v opozitu, jelikoz se z pfimého pohledu stac¢i thel do
podhledu, nebot’ kamera vertikalné nasleduje Cleo jdouci po schodech nahoru odnést
pradlo. V tomto zabéru se zrcadli obraz z prvniho zabéru, kdy jiz tentokrat vidime
konkrétni prostor, ktery ramoval odraz ve vodé na dlazdicich v Gvodni titulkové
sekvenci. Nyni jiz |ze spatfit ohrani¢ujici stény dvora spole¢né se schody. Zavérecny
pohled na oblohu opétovné doplni i prolétajici letadlo (obr. 9). Mezi Gvodnim
a finalnim zabérem vznika vzajemna podobnost i v piipadé ptitomnosti Cleo, ktera
je prvni a zaroven i posledni snimanou postavou. Opakovanim se snimek symbolicky
uzaviel, nebot’ za¢ina a kon¢i na totozném misté. V obraze se poté zacnou objevovat

i zavéreéné titulky uzaviené slovy Shantih Shantih Shantih.>2

52 Témito slovy byl rovnéZ zakonéen i Cuaréntiv pfechozi snimek Potomci lidi. Slovo ,shanti“ pochazi
ze sanskrtu a znamena mir. Definition of Shantih. In: The Free Dictionary [online]. 2020 [cit.
20.05.2020]. Dostupné z: https://www.thefreedictionary.com/Shantih.
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Obr. 9

Co je naopak proménlivé, je velikost zabéri odvijejici se od jednotlivych sekvenci,
které se soustiedi bud’ na jednu ¢i vice postav. U skupinovych zabért je snimano
I pozadi za nimi, kdy se vyuziva ptedevsim celki. Jsou to napf. scény V sidle, kdy
Cleo a Benita nesou zavazadla détem do jejich pokoji. Dale je to sekvence s hoficim
lesem anebo kdyz se sluzebné prochazi s détmi po okoli. V posledni zminéné scéné
Vv prvnim planu vidime Cleo a dalsi sluzebnou, ve stiednim pak Benitu s détmi
a Vv pozadi za nimi se rozpinaji vysoké zalesnéné kopce a hory. Celek se neomezuje
pouze na vétsi pocet osob v obraze. Timto zplisobem jsou snimany i konkrétni
postavy v prostoru, jako u Cleo v tvodni sekvenci, kdy v chodbé vidime celou jeji
postavu. Ve snimku jsou stiidavé uplatnény americké plany s polocelky
a polodetaily. Ve filmu naopak absentuji velké detaily, jez by blize zobrazovaly
mimiku herct. Pouzity jsou vSak detaily pro zdtraznéni konkrétnich objektu, jako

dokladaji zab&ry napf. s talitem jidla, budiky v obchodé ¢i hracky v détském pokoji.

V zabérech se kamera snazi zachytit vice pfedméti, postav a akci najednou,
k Cemuz se vaze i délka zabéru, které se budu zabyvat v textu pozdéji, konkrétné
v podkapitole vénujici se stiihu. Jednotlivé velikosti se v ramci jednoho useku
souvisle méni napi. z polocelku do polodetailu, coz je dasledkem pohybu postav,

které se piiblizuji ¢i oddaluji, nikoli kamery.

Postavy jsou v ramci zabért umistény vétsinou do stiedu obrazu. Po kompozi¢ni
strance Se scény slévaji do preciznich, krajné symetrickych linii a rovin, jak doklada
scéna Vv auté, kdy Sofie veze Cleo do nemocnice na prohlidku (obr. 10). Kamera je

vycentrovana, aby korespondovala s pozici zpétného zrcatka, které je umisténo
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zhruba ve stiedu ¢elniho skla. V prvnim planu se nachazi palubni deska a v levé ¢asti
volant, na kterém jsou vidét pouze Sofiiny ruce, nikoliv télo. Stiedni plan pak tvoii
zrcatko, ve kterém pozorujeme jeji oblicej. V pozadi za sklem vidime po stranach dva
vozy Vv rusné ulici, které Sofiino auto obklopuji. MuZzeme pozorovat tii soub&zné
probihajici akce: gestikulujici ruce na volantu, Sofiinu mimiku reagujici na vzniklou
situaci, a nakonec tidice vedlejsich vozi, ktefi se kvuli nehodé roz¢iluji. Linie dotvaii
i pouli¢ni elektrické sloupy nachazejici se po bocich zrcatka, ¢imz kolem néj utvareji
ram. Symetrie je uplatnéna i v sekvenci ve vesnickém slumu, kdy je kamera zaméfena
na profesora Zoveka (obr. 1). Tomu ve chvili, kdy mé zavazané oci a zacne drzet
balanc na jedné noze, nad hlavou proleti letadlo, které se nachazi opét ve stfedu dvou
ty¢i. Kompozice zamérné klade diraz na esteticky ucinek, diky ¢emuz si lze

podobnych aspektt v§imat i v prabéhu filmu.

Obr. 10

5. 2. 2. Pohyb

Pohyb kamery je prvnim vyraznym atributem, jelikoz zvolené pohyby udavaji
formu celému snimku. Kamera je staticka a zakladnimi pilifi snimani jsou dva
pohyby. Dominantné&jsi z nich je tzv. panorama, tedy pohyb horizontalni, kdy se
kamera pohybuje zleva doprava a naopak. Uplatnéni postupu je nejvice patrné
predev§im Vv expozici v prostorach domu, kdy kamera nasleduje sluzebnou
prochazejici z jedné mistnosti do druhé. S novym zabérem, kdy se Cleo piesune do
prvniho patra, ji v ramu jesté nevidime, pfesto se vsak kamera dava do pohybu a az
nasledn¢ spatiime i postavu. Pouzity zpisob zachycovani objektii plisobi témeért
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observa¢nim dojmem, ¢imz je zduraznéna pozice kamery jakozto filmového

vypravéce, 0 cemz jsem se zminila jiz v textu vyse.

Druhym pohybem je poté vertikalni $venk, tedy sméfujici odspodu nahoru
a naopak. Tento typ snimani plynule piechazi z horizontalniho pohybu a obracen¢,
jak doklada sekvence, kdy Cleo na stiese domu pere pradlo. Kamera nejdiive snima
akci stiidavé zprava doleva a nasledné, kdyz lezi Cleo s Pepem na svétliku, se kamera
posune vertikalné vzhtru na pradlo a poté opét pokracuje pohybem sméfujicim

doprava.

Kromé vertikalniho $venku a panoramovani je ¢asto vyuzita také jizda, ktera se
piizptsobuje pohybu postav a scéna se tak stava dynamicté;si, piikladem je sekvence,
kdy Cleo s Adelou bézi po ulici k bistru. Kamera nasleduje jejich pohyb a snima je
ze strany silnice, zatimco se dévcata proplétaji pouliénimi stanky, nacez se obraz
spole¢né s postavami zastavi. Podobné uplatnéni je i v haciendé, kdy Cleo utika
s Benitou a kamera nasleduje jejich rychly pohyb dovniti domu. V téchto pfipadech

rytmus a tempo scény udavaji postavy ¢i okolni akce nez stiihova frekvence.

V mnoha zabé&rech zlstava kamera zcela staticka a ukazuje nam pouze jeden thel
bez pohybu (scéna 16b). V urcitych zabérech se snimaji pouze rekvizity bez postav,
jako je tomu u kazdodennich predmétu (hracky, nadobi, televize), které dotvaii scénu
a zduraznuji jeji jednotlivé ¢asti, dopliuji narativni linku a jejich hlavni funkci je
kontinualni propojeni se zabérem nasledujicim. Kamera zastava pozici tichého
pozorovatele, ktery se spolecné s postavami nachazi na danych lokacich a sleduje
s nimi déni ve stejné plynoucim case, a to bez uziti zoomu, experimentalnich Ghla

snimani kamery ¢i subjektivnich pohledu.

5. 3. Strih

Podobn¢ jako u ptedeslych prvki, ve kterych se projevuje stiidmost, ani stfih neni
vyjimkou. Film vyuziva neviditelného ostrého stiihu, ktery ptisobi oku pfirozené, coz

zapricinuje trvani zabéru a jejich délka se tak stava dal$im ptiznaénym elementem.
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V piedeslych autorskych filmech Alfonse Cuaréna jsou delsi zabéry zcela bézné,>
stejného postupu bylo uplatnéno | v Romé. Kamera, jeji pohyby a délka zabéra jsou

nadiazenymi slozkami nad stiihem, ktery je timto pon¢kud upozadén.

Casovy rozsah jednotlivych zabdr se prométiuje, delsi ¢asové trvani je uplatnéno
na scény, ve kterych se kamera pohybuje panoramaticky, kdy snima postavy i zbytek
prostiedi. Délka prvniho zabéru ¢ini 4 minuty a 35 sekund, scéna natacena na plazi
trva 5 minut 29 vtefin a porodni scéna 5 minut a 11 vtetin. Trvani jednoho zabéru se
tudiz odviji i od dramati¢nosti ¢i vaznosti nata¢ené scény. U detaili se délka pohybuje
zhruba okolo 10 az 15 vtefin. Celkem se ve snimku objevi 308 stfihi a primérna
délka zabéru ¢ini 24,4 sekund,> dlouhé zabéry nasledné redukuji pocet stiihd.
Zminéna specifika udavaji snimku temporytmus, jez ptsobi na divaka, a pfedevsim

pak na jeho osobni vnimani ¢asu.

5. 3. 1. Vztahy mezi zabéry

vewr

Pro snimek jsou nejpiiznaénéjsi rytmické vztahy mezi jednotlivymi zabéry. Diky
del§$imu casovému trvani jednoho zabéru se temporytmus znaéné zpomali
a prostupuje tak celym filmem, kdy ma divak moznost Si vybirat, na co svou
pozornost zaméti. Dlouhé zabéry mohou podpofit napéti a zdaraznit dileZitost akei,
coz potvrzuji dva rozsahlé dramatické segmenty. V piipadé scény na porodnim sale
a na plazi sledujeme jeden dlouhy zabér, do kterého stfih nezasahuje a zduraziuje
kontinuitu odehravajici se akce, coz vede k o¢ekavani a napéti, jak scéna nakonec
skon¢i. Obraz vidime ze stejného thlu, coZ opét ptisobi, jako kdyby se divak nachazel
Vv pozici nezudastnéného pozorovatele sledujiciho probihajici udalosti. Cas fabule se

tak stava i casem projekce.

53 potomci lidi (2006), vice: Cinemetrics — Movie. In: Cinemetrics [online]. 2013 [cit. 16.06.2020]
Dostupné z:
http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=15085&fbclid=IwAR0OCZVgU_d05009)6phrOQiEjvP
3VJgAh6rsNi3ZJ6c2EPgbAVmMoNHR6HDM. Gravitace (2013), vice: Cinemetrics — Movie. In:
Cinemetrics [online]. 2017 [cit. 16.06.2020] Dostupné z:
http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=21558&fbclid=IwAR3IQDYxNSijOItkKP9rs_HKL2C3r
onmvdbN2jOUutTuPjxFod3V7zNKxImw.

54 FILM-SHOT-COUNTER / POCITADLO FILMOVYCH ZABERU. In: Rozcestnik a laboratof Radomira D.
Kokese [online]. 2020 [cit. 20.05.2020]. Dostupné z: http://www.douglaskokes.cz/pdz/.
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Oproti tomu stoji sekvence v zacatku snimku, kdy se Antonio vraci zpét domd.
Frekventovanéjsi stiihy, vedouci ke zménam pohledd kamery uvniti auta a mimo néj,
sekvenci zrychluji a navozuji i ur¢itou komiku, kdyz se otec snazi auto vméstnat do
uzké chodby. Pokud by byla scéna natoc¢ena jako jeden zabér, vytratila by se komicka
pointa a diiraz na preciznost parkovani. Scénu nasledné paroduje Sofia, ktera v druhé
polovin¢ snimku piijizdi stejnym autem, avsak ne s takovou gracii jako Antonio.

Kamera je umisténa v chodbé naproti vstupnich vrat, kdy se stiidaji zabéry na

vvvvvvvv

Souhrnné Ize stih oznacit za kontinualni, ktery vétsinou dodrzuje pravidlo osy. V
mnohych sekvencich se uplatiuje stiidani zabéru a protizabéru, jak je to u sekvence
v pokoji, kdy spolu Fermin a Cleo vedou dialog. V jinych piipadech je protizabér
vystiidan celkem, jenZ je vyuzit pti rozhovoru v nemocnici, kdy zabér zachycuje Cleo
v polodetailu, poté vsak namisto pohledu na doktorku ptejde do celku. Zabéry na sebe
chronologicky navazuji a plynule mapuji probihajici akce od za¢atku do konce.

5. 4. Zvuk

Zvukovou stopu lze zaradit za méné vyrazny prvek ze vsech analyzovanych
slozek, jelikoz na n&j neni kladen velky dtraz jako na jiné pfiznacngjsi prvky, které
jsem popsala vyse. Hlavni funkci zvuku, zejména ruchi, je dotvofit a tim i ucelit

jednotlivé scény a prostor v nich.

Ve snimku se pracuje sruznymi rovinami zvuku. Ve scénach se vyuzivaji
kombinace odlisnych zvuki a rucht okoli, mnohdy narusujici ticho, jiné jsou zase
prostiedkem dialogt. Mezi scény, kterym dominuji pfedev§im okolni ruchy, patii
naptiklad i jizda kamery na ulici, po které dévcéata bézi do bistra. Zde je zvuk smichan
do ucelené zvukové stopy obsahujici akce probihajici na ulici, jako je zmét” hudby
vychazejici z obchodi, §tékot pst, zvuk pistal, troubici auta ze silnice, smich
sluzebnych a hlasy okolnich obyvatel a prodavaci. Kazdy ze zvukt podléha zvukové
perspektive, tudiz je zesilen v momentu, kdy se kamera nachazi v blizkosti jeho
zdroje. S nadale pohybujici se kamerou zvuk slabne, avsak je stale tlumené slySet
v pozadi. Kdyz kamera projizdi okolo nefunkéniho auta, které se n¢kdo pokousi

nastartovat, slysime zvuk motoru hlasitéji, nebot’ je kamera v jeho té€sné blizkosti.
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Jakmile se dévcata zastavi, stale stereofonné slySime zvuky zapalovani motoru
vychazejici z pravé strany obrazu. Jednotlivé ruchy jsou postprodukéné zesileny, coz
dokazuje zvuk ¢isténi bot, ktery bychom v realném hluku ulice zaznamenat nemohli.
Ve snimku Ize slySet obvykle znamé zvuky z kazdodenniho Zivota, konkrétné ruchy
z ulice (Sramoceni vozidel, st€kani psu, cvrlikot ptaki, huceni letadel, lidské hlasy
apod.). Jedna se 0 zvuky a ruchy, které divak v pribéhu sledovani mnohdy nevnima,
nebot’ mu piijdou zcela piirozené a vérné, vychazejici z jeho vlastni zkuSenosti, ¢imz
na n¢ neupina pozornost a nevytrhavaji ho ze soustfedéni. Naopak mu pomahaji
rekonstruovat prostor a na zaklad¢ zvukové perspektivy se v prostoru danych scénach

orientovat.

O tom nasvédéuje i prvni zabér, kdy je kamera staticka a zobrazuje pouze jedno
misto. Divak vnima okolni ruch, ktery mu poskytuje informace o prostoru
a probihajici Cinnosti. Pfitomnost zdroje zvuku mimo obraz vnas vyvolava
o¢ekavani. Prvné slySime Seveleni ptakt, ptichazejici kroky, napousténi vody do
kovového kbeliku, nasleduje pribézné vylévani vody na podlahu a jeji drhnuti,
pozdé&ji se piida jesté huceni letadla. Tyto zvuky podnécuji divakovu imaginaci a na
zaklade predeslé zkuSenosti mu pomohou rozklicovat, co se na scéné pravé odehrava,
I kdyz prozatim nic nevidi. Na zakladé konkrétnich vjemu vznikaji ocekavani jesté
dfive, nez je obraz potvrdi ¢i vyvrati. Uziti zvuku rovnéz spojuje i dva na sobé
nezavislé zabéry, jak se uplatiiuje Vv ptipade, kdy Cleo &isti podlahu a v pozadi jde
slySet zvuk letadla. Scéna po tomto zabéru zdrojem navazuje na zvuky letadla

z hraného filmu, ktery se promita v king.

Ve snimku se uplatiuje simultanni diegeticky zvuk, tedy zvuk, jehoz zdroj je
soucasti svéta piib&hu,> coz bez ptidané hudby ¢i melodie podtrhujici emoce piisobi
naturalisticky. Hudba se sice ve filmu objevi, jejim zdrojem jsou ale bud’ zpivajici
postavy, nebo radio, které hraje v pozadi, coz eliminuje ticho a vaze se tak ke svému
puvodci, jako kdyz Cleo pere pradlo a zpiva pisen, ktera ma zaroven i skryty podtext,
zaroven koresponduje sjeji nyn&jsi situaci a predikuje budouci udalosti.>®

V kontrastu stoji scéna, kdy Antonio pfijizdi domd. V této sekvenci je uzita hudba

55 BORDWELL, THOMPSON, cit. 2, s. 363.

56\ pisni se zpiva, Ze by osoba rada sloZila vie, co ma, k nohdm milovaného &lovéka. Zpévacka je viak
chuda a ¢lovék, jemutz je pisen urcen3, ji tak nikdy nebude milovat. Tento popévek slouzi jako urcité
voditko, které nabude vyznamu ve filmu az pozdéji.
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nejznatelnéjsi a stereofonné se rozléha dle toho, jaky zabér je zrovna sniman. Melodie
z radia je hlasitda v momentech zabérd z auta, méné hlasita je naopak mimo jeho
interiér. Instrumentalni pisenn zaroven slouzi jako groteskni prvek, ktery podtrhuje

situaci pii parkovani.

5. 5. Parametricka narace

Tento typ narace popisuje David Bordwell ve své knize Narration in the Fiction
Film, kde tomuto zptsobu vypravéni ptidava i jiné ptivlastky jako poeticka, ¢i narace
zaméfena na styl.>” Bordwell obecné popisuje hlavni principy, mezi které patii
predevsim funkce stylu, ktery stoji na stejné trovni, ne-li vys§ nez samotna narativni
struktura snimku. Syzet se muze i nemusi vice podfizovat opakujicim se stylovym
prvkiim, které jsou organizovany napii¢ filmem. Muze se jednat 0 rizné zvukové
prvky, vybér specidlni barevné palety &i specifické pohyby kamery.%® Divak by mél
zaroven na tyto prvky reagovat a na jejich zaklad¢ si vytvafet rizné domnénky
a hypotézy. Své poznatky poté detailngji demonstruje na snimku Kapsdr Roberta

Bressona.

Principy parametrické narace lze nalézt i ve snimku Roma. Film stavi do svého
centra zivot sluzebné, ktery je zpracovan ve vyrazném autorském stylu. Vyuziti
konkrétnich parametrt, tedy volba barvy (stupné Sedé¢), Sirokouhly format,
horizontalni a vertikalni pohyby kamery, upoutavaji svou zamérnou stylizaci
divakovu pozornost k jednotlivym prvkim spiSe nez K narativu, a to predevsim diky
opakovani, které nas na vySe popsané aspekty neustale upozoriiuje. Roma stoji na
pomezi stfidani rovin jak narativnich, tak i stylovych. Zatimco narativni linie je
kauzalni, obsahuje d&jovy oblouk s nastolenou expozici, bodem zvratu, syzetovym
vyvojem a naslednym zavérem, styl ji naopak doplnuje a ozvlastnuje, ¢imz na sebe
pouta pozornost. Ob¢ tyto roviny tudiz stoji paralelné vedle sebe, kdy je narace

postavena na stylu, avsak neni nikterak upozadéna.

57 BORDWELL, cit. 13, s. 274.
58 Tamtéy, s. 281.
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5. 5. 1. Opakujici se prvky a vzorce

Repetice prvka a formalnich vzorct napfi¢ dilem na sebe upoutava pozornost,
jelikoz kdyz divak dané motivy zpozoruje, zac¢ne jim piipisovat jejich funkce
a vyznam V kontextu filmu. Aktivné se zapojuje do védomého procesu vnimani
a zacne Si vytvaret vlastni stanoviska a interpretace. Opakujici se elementy mizeme

oznacit za dominantni znak parametrické narace.

Nejvyraznéjsim uzitym prvkem je kamera, konkrétné jeji pohyby, jelikoz nam
zprostiedkovava objektivni pohled na vypravéni. Za pomoci dvou vymezenych
pohybi snima veskeré déni v obraze, tyto pohyby ziistavaji konzistentni a nedochazi
k jejich vychyleni, které by definovany vzorec snimani narusilo. Kamera nasleduje
postavy a snazi se na né fixovat, avsak dochazi k vyjimce, kdy je v interiérech domu
pohyb samovolny. Panorama neni motivovana chuizi Cleo a teprve poté se pohyb
sjednoti s postavou. Hlavni funkci je zachycovat udalosti z pohledu nezavislého
pozorovatele a zprostiedkovat informace co nejvérnéji a nejptirozenéji, bez uziti
zoomovacich efektl. S navaznosti pohybu se poji i délka zabéru, kdy na jednotlivé
situace pohlizime Vv totozném ¢ase jako postavy ve fabuli, coz ma nasledn¢ vétsi efekt
na celkové sledovani a vnimani filmu. Recepce je ovlivnéna i kompozici zabért, kdy
je obraz sjednocen do centrickych linii a symetrickych obrazt. Uziti kamery a jejich
pohybti Ize oznacit za ptiznacny formalni vzorec, jenz systematicky prostupuje celym

snimkem.

Nasledujici aspekty se tykaji pfedev$im mizanscény a uziti objekti a rekvizit v ni.
Pfedméty jsou soucasti fikéniho svéta, avSsak mohou mit sviyj implicitni vyznam,
ktery naopak diegeticky svét piesahuje. Casté je zobrazeni letadel, jejichz zvuk
muzeme slySet jako ruch v pozadi. Letadlo se objevi nejen v prvnim a poslednim
zabéru, ale i nékolikrat v prubeéhu. Pepe dokonce zminuje, ze ,,byl“ pilotem a letadlo
potom i nakresli. Podobné je to i s postavou astronauta, kdy se za n¢j déti pievlékaji
a Vv kostymech si hraji. Astronauté jsou taktéz zobrazeni i v promitaném filmu v king,
muze se jednat o referenci na rezisériv piedesly snimek Gravitace. Cuardon vsak
v dokumentu Cesta do Romy jakoukoliv transtextualnost razantné odmitl.>® Oba

motivy, letadlo a astronauti, byly do dila vloZeny s ryze osobnim autorskym zamérem

59 Cesta do Romy [Camino a Romal], cit. 44.
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a opét vyvéraji z Cuarénova détstvi, nebot’ se chtél v mladi stat bud’ pilotem nebo
astronautem.®® Lze tak piedpokladat, ze postava malého Pepe je zt&lesnénim jeho

alter ega z détstvi, cemuz nasvédCuje i jeho viely a blizky vztah se sluzebnou.

Zvifeci postava, pes Borras, je némym spole¢nikem rodiny, jehoz exkrementy na
chodbé¢ zplisobuji nepiijemnosti a jsou divodem mnohych potycéek. S kazdym dal$im
opakovanim situace se ztraci na vaznosti a stava se zdrojem lehké komiky. Pes je
tedy dalSim zobrazovanym objektem, at’ uz se jedna o Borrase, vycpané hlavy psu na
sténé Vv haciendé ¢i pouhy Stékot V pozadi, ktery jde slySet ve vétSin€ scén.
V neposledni fade je opakujicim se elementem voda, jez je také pfizna¢na a ma
vyznamnou roli jiz v vodni titulkové sekvenci, kdy nam zrcadli dal$i, jesté
nezachycené obrazy. V prubéhu filmu se objevuji zabéry na tekouci vodu, at’ uz
vytékajici z trubek pti prani pradla, kdyz se Cleo sprchuje, nasledné sekvence
s kroupami a destém, haSeni pozaru Vv lese, scénou U mote konce. Motiv skyta i svou
symboliku, kdy se stava znakem ocisty. Kdyz Cleo myje podlahu od nepotadku po
se déti v moti se Cleo kone¢né oprostila od vzpominek na dit¢ a Fermina, kdy
piiznala, ze si dceru nakonec nepiala pocit. Voda tudiz abstraktné smyla vSe negativni
a zI¢é a symbolizuje novy zacatek, 0 Cemz svéd¢i atmosféra na konci snimku

zobrazujici smifeni a vnitini rovnovahu postav.

S0 TAPLEY, cit. 8.
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Zavér

Na zaklad¢ doloZzenych zjisténi V jednotlivych ¢astech analyzy nyni mohu
pristoupit Kk zavéru a sumarizaci popsanych aspektd, které jsem Vv ramci
neoformalistické analyzy filmu Roma identifikovala. Na zaklad¢ vysledki rozboru
uréim prvky, jez povazuji za ozvlastiujici a na jejich zakladé vyhodnotim dominantu

snimku.

Prvni naratologicka cast analyzy dolozila, ze je d& primarné situovan kolem
protagonistky Cleo, jejiz nepfiznivy zivotni osud se stava stiedobodem kauzalnich
vztaht.. Sekundarni narativni linie paralelné zachycuje druhou zenskou postavu Sofie,
ktera se rovnéZ potyka s problémy ve vztahu, ¢imz mezi obéma zenami vznikaji
podobnosti. Vypravéni je postaveno na tradi¢ni vystavbé vyvojovych vzorci, tedy
s nastolenou kolizi a zapletkou, oddalovanim zavére¢ného cile s finalnim rozieSenim
a zodpovézenim nastolenych otazek. Do poptedi jsou vyzdvizeny Zenské hrdinky,
které jsou nuceny celit nepfiznivym zivotnim uskalim a v zavéru se z nich stavaji
silné osobnosti, které spolecné pickonaly strasti osudu. Zasazeni do konkrétniho
¢asoprostoru umoznuje zobrazit i politické udalosti majici vliv na narativ. Vypravéni
probiha chronologicky a nedochazi k manipulaci s c¢asem, pouze Kk ¢asovym
vypustkam. Zakladni informace se divak dozvida spole¢né s Cleo, vétSinou za
pomoci dialogt, jelikoz nepronikame do mentalni subjektivity postav a jsme v roli
nezcastnéného divaka. V ramci detailu se vyuzivaji i voditka, ktera mohou
predikovat budouci udalosti a naznacit mozny vyvoj situaci. Prostor je dan i divacké

interpretaci a o¢ekavani, jelikoz nedochazi k uplné komunikativnosti.

Hlavnim tématem je laska zobrazena v riznych podobach. V ramci narativu hraje
dulezitou roli, vychazi z ni ustanovujici kauzalni situace vytvarejici zapletku, zaroven
je divodem vzniklych problému a nasledného ocisténi, at’ uz od ztraty partnera nebo
ditéte. Dulezitost motivu rovnéz doklada i laska k domovu vyvérajici ze vzpominek
reziséra Alfonse Cuarodna, coz ze snimku vytvati jeho osobni a sentimentalni formu

zpovedi.

Druha c¢ast analyzy zaméfena na styl dolozila mé presvédceni, ze ve snimku
prevazuji stylové postupy, které jsou predstaveny diive nez narativ. Analyzované

prvky zustavaji konstantni, a jak doklada podkapitola tykajici se parametrické narace,
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jejich vzorce se vprubéhu filmu nékolikrat opakuji. V ramci mizanscény za
ozvlastnujici pokladam uziti stupiti Sedi vytvarejici a sjednocujici atmosféru snimku.
Absence barev umoznuje se soustiedit na charakter postav a jejich vyvoj, ¢imz je

podpofena vétsi intimita divaka s hrdiny.

Dalsim ozvlastiujicim prvkem je prace a funkce kamery, ktera vyrazné stoji
Vv poptedi oproti jinym prvkim. Uplatiovani celkti zachycuje udalosti z hlediska
nezavislého pozorovatele, ktery se nachazi v totozném Casoprostoru. TO umoznuje
v ramci jednoho zabéru pozorovat vice plant a akci zaroven, coz je prokazatelné ve
statickych obrazech. Dlouhé zabéry maji vliv na vnimani ¢asu, umoznuji se vice
ponotit do vypravéni a divak si selektivné vybira, na co konkrétné svou pozornost
v ramci scény zamé&fii. Uziti diegetického zvuku a rucht spoleéné s perspektivou

dotvafi a poskytuje blizsi informace vztahujici se k prostoru.

Na zakladé¢ vyse zminénych ozvlasthujicich prvki jsem nalezla vychozi
dominantu snimku, za kterou povazuji motiv opakovani, jenz je pfitomny jak
v naraci, tak i ve stylu. V narativni rovin¢ je aspekt pfitomen zejména Vv tematické
linii motivu lasky, kdy vypravéni vyvéra z jeji podstaty a stava se hlavnim divodem
komplikaci Vv Zivotnich osudech obou Zenskych postav. Laska se opakované
vyskytuje a projevuje v odlisnych formach a film na ni soustavné odkazuje, coz bylo
popsano Vv podkapitole tykajici se hlavnich témat. Rovnéz se jedna i 0 motiv ztraty
partnerti &i nékolikrat zobrazené tiidni rozdily mezi vys§i a nizsi vrstvou. Ukony
postav se taktéz vztahuji k opakovanosti, kam patii neustalé vytirani podlahy na

chodbé, parkovani auta a péce o déti.

Znacnéji se repetice prvku vaze ke stylu a spolecné se vzorci se projevuje ve vice
slozkach. V ramci mizanscény se vracime do prostor domu a kina, zatimco se pohyby
a uhly kamery opakuji ve snaze zachycovat obrazy v symetrickych kompozicich. Ve
zvuku se jedna o0 opétovny psi Stékot a huceni letadel. Snimek je taktéZ ohranicen
totoznymi zabéry, kdy piibéh zacina a konci na stejném misté. Opakujici se vyskyt
prvkl ostatné zduraznuje i podkapitola zabyvajici se parametrickou naraci, jez
podporuje mou volbu vuréeni dominanty. V neposledni tadé se motiv odrazi
I v autorské roviné, kdy nékolikrat zminuji a zdtraznuji dalezitost Cuarébnova zaméru
film natocit na zakladé svych vzpominek z détstvi, které se staly prvotni esenci

realizace. Roma se stala ryzim autorskym dilem, ve kterém rezisér uplatnil
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a konkrétné&ji definoval jemu vlastni osobity styl a postupy, jez se ptipadné¢ mohou
stat vychozimi v jeho budoucich filmovych projektech.
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