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1. UVOD

Videoklip spojovany na zacatku své existence jen s prezentaci
hudebniho projevu jednotlivych zpévakl nebo skupin se postupem
Casu prosadil jako stale zieteln€j$i prvek audiovizudlni kultury. Od
mimotadného tspéchu v 60. letech minulého stoleti a potom zvlast na
Music television', jejiz primarni forma je propagaéni a zdbavna,
videoklip i diky ni vyrazn¢ proménil svou podobu i funkci - a zdroven
zasahl svét uméni. Videoklipy razantné piispivaji k formovani
popkultury, mimo jiné soubéznym ptisobenim rezisérti na poli
videoklipu, televizni reklamy i celovecernich filmd.

Cilem této prace je odpovedét na otdzku, zda a v jaké podobé
existuji formalni analogie mezi televizni® a filmovou tvorbou reziséra
Spike Jonze (vlastnim jménem Adam Spiegel, 1969). Ten dokézal od
pocatku 90. let minulého stoleti vytvofit kvalitni videoklipy pro
Beastie Boys, Weezer, R.E.M. nebo Bjork, ale také fadu mimotadné
uspésnych reklamnich spotil, mj. pro firmy Adidas nebo Levi’s. O
deset let pozdé¢ji se prosadil i ve filmové tvorbé, zvlasté snimky V kiizi
Johna Malkoviche nebo Adaptace. Zminéné filmy slouzi spole¢né s
DVD - The work of direktor Spike Jonze jako jedny z vychozich
pramenu analyzy.

Jako metodologii této prace jsem zvolil komparativné formalni
analyzu vybranych medialnich texti’, od které na konci o&ekavam
pojmenovani a vystizeni charakteristickych a spolecnych ryst v

rezisérove tvorbe€ videoklipt a hranych filmt. Smyslem pfitom neni

! Music televison, neboli MTV - Americky hudebni kanal, ktery zacal vysilat v roce 1981 a
behem 24 hodin denné nabizi videoklipy, rozhovory, reklamy spojené s hudbou.

? Za televizni format povazuji pro tuto praci videoklip a kratky film.

3 Pojem medialni text pouZivam jako ozna&eni pro viechny jmenované filmové a televizni
projekty reziséra Spike Jonze.



vytvorit monografii reziséra Spike Jonzeho, ani obsahnout v§echny
filmové pociny.

Bakalatskou praci chci rozdélit do tii zékladnich ¢asti:
videoklip, reklama a hrany film, z nichz kazda bude obsahovat n¢kolik
zminovanych textd, mezi kterymi se pokusim hledat analogie
povazujici za autorsky ptistup reziséra Spike Jonze.

Jako hlavni literaturu chci pouzit predevsim pieklady Petra
Szcepanika na téma videoklip publikované v Casopise Biograph, které
jsou spise kulturné teoretické, presto se domnivam, ze v nich lze
nalézt podklad pro analyzu formalnich* vlastnosti pouzivanou v mé
bakalaiské praci. Déle chcei Cerpat teoretické poznatky na téma
televize z knih teoretiki Johna Cornera’, ktery se zabyva reklamou
pfimo, a dale Glena Greebera®, ktery teoretizuje oblast televiznich
zanru obecné, tedy i zanri jako reklama a videoklip. V neposledni
fad¢ chci Cerpat poznatky 1 z elektronickych informac¢nich zdroji.

Téma Vztah mezi televizni a filmovou tvorbou u rezZiséra Spike
Jonze jsem si vybral zamérné, a to z divodu absence materiali
tykajicich se pfimo této problematiky. Po peclivém zkoumani jsem
nenalezl zadné analyzy - at’ uz komparativni, nebo formalni - text
Spike Jonze. Dal§im a obecné€j$im diivodem je pojem popkultura a
prostor, ktery vytvafi a jak se v tomto prostoru prezentuje Spike
Jonze. VSe je o spojeni jednotlivych slozek: ,,v pfipadé reklamy a
videoklipu jde o jednoduchy princip, kdy jedna ¢ast naplituje druhou a

. 14 w7 W o : r r 7
v tomto propojeni hovoii smérem ke smysliim toho, kdo je vnima.*

* Termin formdini zde vychazi z pojeti televizni a filmové tvorby jako systému, na némz
participuje narativni forma a stylové prvky.

> CORNER, John: Television Form and Public Adress. London: 1995.

6 CREEBER, Glen: The Television Genre Book. London: 2003.

"MARUSKA, Michal: Videoklip jako specifickd forma vytvarného projevu. Diplomové
prace, Pedagogicka fakulta, Masarykova Univerzita Brno. Brno: 2007, s. 5.



2. VIDEOKLIP

2.1. Videoklip a jeho promény v postmodernim svété

Prvni formalni postupy vyuzité pozdéji pii tvorbé videoklipi je
mozné sledovat napt. uz ve 20. letech minulého stoleti v Némecku ve
filmech Oskara Fischingera, ktery zac¢inal vytvafet animované filmy
synchronizované s jazzovou 1 klasickou hudbou. Mnohé¢ z nich
slouzily k propagaci nahravek hudebniho vydavatelstvi Electrola
Records a plnily stejny ucel jako dnesni klipy. Pfelomem byl rok
1956, kdy byl natocen ziejmé prvni videoklip tak, jak ho zndme my.
Zpévak Tony Bennett se nechal nafilmovat, jak se prochazi ulicemi
Londyna, a vysledny sestiih pouZil jako podklad pro svou pisen
Stranger in Paradise.

V roce 1964 piiSel prvni film The Beatles Hard Days Night,
rezirovany Richardem Lesterem. Prakticky definoval zakladni
vyrazové prosttedky videoklipt, které se pouzivaji dodnes. Brzy nato
totiz The Beatles piestali jezdit na koncertni turné a misto toho vic
tocili filmy, které mohli vidét 1idé na celém svété, aniz tam oni v tu
chvili museli byt.

Béhem dalsiho vyvoje prezentovaly videoklipy, kratké filmy
predevsim urcité pisn€, zpévaka, skupiny nebo alba. S vyvojem
audiovizudlni techniky nahrazujici klasickou filmovou vyrobu se
proménovaly 1 moznosti tviircii videoklipii. Nejvetsi rozvoj tohoto
prvku nastal pocatkem 80. let, kdy vznika podle Petra Szcepanika
»hejextrémnéjsi projev neotelevizni strategie™ a to MTV, zalozen4 na
vsuvkach — videoklipech, jejichZ kontext je tvofen podobné

fragmentarnimi texty, jako jsou napiiklad reklamy nebo upoutavky na



samotnou stanici v podob& auto-ironickych animovanych scének.“* V
dobé, kdy uz mél televizi ve vyspélém svété prakticky kazdy, ziskala
mimotadny prostor americkd MTV, ktera po cely den a noc nabizela
hudebni videoklipy, rozhovory a informace. Nasledovala evropska
MTV a dalsi.

Videoklip je podle Szcepanika ,,kratka, vétSinou tii az péeti
minutova audiovizudlni forma, v niz video- (nebo filmové) obrazy
doprovazeji hudebni skladbu.’ Vychazi z objeveni prvnich hudebnich
klipti v 60. letech vznikajicich na objednavku televizniho vysilani,
natacenych ovsem filmovou technikou. S postupujicim vyvojem
audiovizudlni techniky 1 rozvojem Music television, s rostoucim
vyznamem reklamy a s proménou funkce televize, se videoklipy staly
jednim z dilleZitych projevii postmoderni kultury.'® Tim se také
dostaly do jiné pozice, nez kdyz §lo o ,,pouhou‘ informaci o urcité
pisni, zpevakovi, skupiné nebo albu.

Pro vystizeni podoby i vyuziti videoklipu v dobé
postmodernismu jsou dulezité jeho zakladni tviréi metody, které
charakterizoval Frederic Jameson'' v jedné z prvnich diagnoz
postmoderni kultury pomoci dvou metafor: ,,pastis’* a , schizofrenie*.

Na rozdil od doby moderni kultury z podstatné ¢asti 19. a z po¢atku

8 SZCEPANIK, Petr: Videoklip. III. ¢dst: Teorie videoklipu a jeho divdki. Biograph |
Magazin pro film a nova média, 1998, ¢. 7, s. 30.

? SZCEPANIK, Petr: Videoklip. Proména divika a elektronickd télesnost. Pragmaticky
obrat v teorii filmu a populdarni kultury. Biograph | Magazin pro film a nova média. 1998, ¢.
5,s. 21.

' Postmodernimus je filozoficky a umélecky smér chapany jako kritika moderny a tradiéni
metafyziky - vCetné jeji odnoze - osvicenstvi. Pojem je odvozen z titulu knihy J.-F.
Lyotarda O postmodernismu (1979, €. 1993), v architektuie ho prvni pouzil Charles Jencks
v knize Re¢ post-moderni architektury (1975, &. 1996). Pluralismus postmodernich tendenci
se ve vSech oblastech tvlir¢i ¢innosti distancuje od sjednocujicich tendenci a maximalné
prosazuje individualismus, fragmentarizace i mnohoznac¢nost. | UNIVERSUM-vseobecnd
encyklopedie. Odeon: Praha 2001.

" JAMESON, Frederic: Postmodernism or The Cultural Logic of Late Capitalism. Duke
University Press, Durham, 1995. In: SZCEPANIK, Petr: Videoklip. II. cast: Teorie
postmoderni audiovizualni kultury. Biograph | Magazin pro film a nova média. 1998, €. 6, s.
23.

'2 Stylova, nebo technicka napodobenina jiného uméleckého dila. UNIVERSUM-
vSeobecna encyklopedie. Odeon: Praha 2001.



20. stoleti, kdy velci tviirci byli rozpoznavani podle osobitého stylu,
ktery si vytvofili, si postmoderni kultura a jeji teorie nachéazeji ptistup
roztrousenim do mnozstvi individuélnich, riznorodych koda, kdy
kazdy z téchto kodu je nositelem nezameénitelného projevu. V
postmoderni dobé podle Jamesona vladne ,, pastis “: ,,Pastis je,
podobn¢ jako parodie, napodobenim specifického, nebo téz
vyjimecného stylu, je oblékanim stylistickych masek, zachdzenim s
mrtvym jazykem,* fikd Jameson." Jeho napodobovaci technika ma
ale podle ného neutralni charakter zbaveni se skryté parodické intence
satirického impulzu, vysméchu, podvédomého pocitu, ze pfece jen
existuje néco normalniho, ve srovnani s ¢imz se napodobovany objekt
stava komickym. Naproti tomu pojmu ,,schizofrenie’ pouziva nikoliv
jako diagnozy, ale spiSe jako metafory k popisu postmoderni
zkuSenosti rozpadu subjektu a linearniho ¢asového prozivani. V
souvislosti s tématem této prace stoji za zminku, Ze Jameson v
souvislosti se ,, schizofrenii “ mluvi také

o zvlastnim efektu foto-realismu, ktery ,,nezobrazuje vnéjsi svét, ale
pouze jeho fotografii, jinymi slovy, jeho vzhled®.

Jonze vlastné reprezentuje urcitou podobu ,, pastise “ jako
parodie, oblékani ,,masek*. Jenomze jak ve videoklipech, tak postupné
1 v reklamé a hrané tvorbé ptekracuje hranice parodie. Vyuziva ji, ale
spojuje ji s projevy vlastni fantazie. Parodie se mu stava urcitym
predstupném k osobitému pohledu, napt. na prostiedi omezujici
¢lovéka ve filmu V kuzi Johna Malkoviche.

V reklamé Hello Tomorrow tim, jakym zplisobem paroduje
ustfedni postavu, dava celému vyznéni novy vyznam. Nastinénim této

problematiky mizeme také ukazat, Ze Spike Jonze a ostatni umélci

'3 JAMESON, Frederic: Postmodernism or The Cultural Logic of Late Capitalism. Duke
University Press, Durham, 1995. In: SZCEPANIK, Petr: Videoklip. II. cast: Teorie
postmoderni audiovizualni kultury. Biograph | Magazin pro film a nova média. 1998, ¢. 6, s.
23.
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tvoti v dobé, kdy je t€zké, byt se to na prvni pohled nemusi zdat,
utvofit si vlastni a pfedevsim originalni charakter osobitého stylu.

Podle Jamesona postmoderni umélec uz neni nositelem
nezaménitelné vize a stylu, nezbyva mu proto nez se uchylit k
Lpastisi. Ve jiz podle ného bylo feceno, jsme uvéznéni ve vlastni
minulosti. V tomto smyslu patii pravé Spike Jonze k tviirctim, ktefi
pokracuji v tradici objevovani novych forem i projevi, ke tvlircim
postmoderni kultury, ale zdroveni svym ptistupem k rezirovani filmu V
kiizi Johna Malkoviche nam potvrzuje vyse zmiiiované.

Jako ptiklad postmoderniho ,, pastise “ uvadi Jameson retro
film, neboli ,,nostalgicky film*“. Ten nezobrazuje ani tak historickou
minulost samotnou, jako predevs§im nase predstavy a kulturni
stereotypy, které s ni spojujeme. Diky ,,schizofrenii jsme podle
Jamesona odsouzeni k pfijimani historické minulosti souborem
vSeobecnych predstav, zatimco ona sama je nam jiz nepfistupna.
Vystihuje tak realnou situaci, kdy si kazda dalsi generace po svém
pfijima ,,kulturni dédictvi®, zaroven véren své kritice nékterych
negativnich ryst souc¢asného kapitalismu ukazuje moznost
postmoderni manipulace s védomim vnimateld popkultury. Jameson
tak trefn¢ charakterizuje jednu z hlavnich funkci soucasnych médii:
,,Co nejintenzivnéji napomahat zapominani a ztrate historického
védomi, aby se mohl produkovat stale v&tsi pocet super novinek.*'*

Je ziejmé, ze postupy jamesonovského ,pastise* a
»Schizofrenie* jsou soucasti videoklipu jako Zanru. Teoretické popisy
videokliptli proto v jeho ptipad¢€ pracuji s formulacemi jako strukturni
neplynulost, snovost, asociativni nebo nelogicka montaz, vize, volny
sled obrazti, fragmentarizace, rozpad Casoprostoru, sémioticka

pornografie, mnohoznacnost, nepfiznané citace naptl

Y Tamtéz.
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zapamatovatelnych medialnich obrazi. Tady se objevuje dostatek
prostoru pro dynamicky a progresivni vztah televiznich a filmovych
forem vyuzivanych pti hledani novych postupt slouzicich k Sokovani,
k zaujeti novym videoklipem, a zdroven pro vznik analogii mezi
televizni a filmovou tvorbou poskytujicich moznost invenénim
osobnostem vytvofit si jedinecny autorsky rukopis. To je situace, v niz
se objevuje Spike Jonze.

Jameson sviij vyklad stavi jako negativni hodnoceni
videoklipové struktury. Jeho stanoviska jako jednoho z kritickych
teoretikli postmodernismu pfipominam jako krajni nazory; jeho
argumenty vznikaly jesté pied videoklipovou hudebni a reklamni 1
hranou Jonzeho tvorbou. Ptinos Spike Jonzeho vidim v tom, ze
principy ,,pastiSe* a ,,schizofrenie* vnimal jako zadklad tviirCich
postupil zvlasté ve svych zacatcich, napft. pti vyuziti postupt retro
filmu nebo parodie u ,,Sabotage “. Zv1ast’ v hrané tvorbé — prave V
kuzi Johna Malkoviche — neni parodie samoucelna. Jonze jde dal, az k
vystizeni tématu psychické deformace prostoru.

Jako disledek novych mediélnich aktivit se samoziejme
proménuje i divak. Ten se totiz dostava do zcela zmeénéné
komunikac¢ni situace, nebot’ pfestal byt jen pasivnim pifijimatelem
hudby a obrazi, jako tomu bylo v dob¢ pocatku videoklipti
vytvarenych jako ,,pouhé* informace o urcité pisni, zpevakovi,
skupiné nebo albu. OvSem v disledku intermediélnich vlivi, které se
projevuji v samotném videoklipu a zpétn€ ovliviiuji film
a televizi pii tvorbé 1 prezentaci, prochéazi prostorem plnym
postmodernich audiovizualnich atrakci. Re¢eno s Johnem Fiskem,"
jeho rozkos spociva v ,,radosti z kontrolovani tvorby vyznama®, tedy

v sémiotické demokracii. Mimotradny vliv tady patii mj. videoklipové

15 FISKE, John: Television Culture. London, New York, Routlege, 1992. In: SZCEPANIK
Petr: Videoklip. I1I. ¢ast: Teorie videoklipu a jeho divaka. Biograph | Magazin pro film a
nova média. 1998, €. 6, s. 27.
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télesnosti, reprezentované vétSinou dominantnich pop-star. Zmeéna
komunikac¢ni situace se projevuje také v rostouci reklamni funkci
videoklipu, kdy propaguje nejriiznéjsi druhy zbozi, bankovnich
aktivit, nahrdvaci spole¢nost, novy druh tance nebo v Sir§im slova
smyslu zivotni zpiisob.

Prvni, kdo zacal velmi diikkladné uvazovat o technickych
obrazech jako o simulovanych novych svétech, které prozivaji
nezvukovou realitu, byl Jean Baudrillard.'® Autor ve své knize
»Simulations* vyuziva termin ,, simulakrum “, ktery vztahuje prave k
technickym obraztm. ,, Simulakrum * disledné rozliSuje od iluze,
imaginarni napodobou, zdanim a ,, simulakrem “ jako ,,generovanim*
prostfednictvim modeltim skute¢na bez ptivodii reality:
prostiednictvim modelll nadskute¢na. Stird se tak rozdil mezi
pravdivym (v realit¢) a skutecnym (ve videoklipu).

Baudrillard velmi ptesné charakterizuje aktivitu novych médii.
M¢édium mu jiz neni nastrojem, které vnasi do lidského svéta realné
a pravdivé poselstvi, ale skute¢nost v jeho podani vlastné¢ mizi.
Medialni aktivitou se méni v hyper-realitu a tim se soucasné rusi
hranice mezi subjektem a objektem, mezi pfi¢inou a i€¢inkem, mezi
objektivni a subjektivni aktivitou.

Komunikaéni extaze videoklipt a celého souc¢asného systému
music television je zalozena na vytésiiovani reality, kterd je podle
Baudrillarda nahrazena ,,realitou’ veselého, vSemocného téla vzdy
sexualn¢ pritazlivého a aktivniho. Déje se tak paradoxné virtudlnim
navracenim télesnosti v jednotlivych videoklipech. Projevuje se tak
opticky klam mezi postmoderni fikci a skute¢nou realitou.

V této souvislosti je vhodné piipomenout ndzor polského
teoretika novych médii Piotra Zawojského, ktery oznacuje videoklip

za jakysi vizualni ohnostroj, ,,infotainment* ,,(information +

' BAUDRILLARD, Jean: O svadeéni. Olomouc: 1996.
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“7_Videoklip podle Zawojského simuluje vzbuzovani a

entertainment)
soucasné uspokojovani touhy. Misto komunikace zalozené na
porozuméni, videoklip inscenuje podle n¢ho Cistou, simulovanou
komunikaci a simulovany kontakt.

Nézory Jamesona, Baudrillarda i Zawojského pfipominam jako
teoretické ,,zdzemi* pohledu na videoklip. Je zfeymé, ze videoklip je
fadou podminek omezen, slouZzi pfedevsim k propagacnim a
reklamnim uceliim. To vSak neznamend, Ze tak invencni tvirce jako
Jonze nedokaze i v ramci téchto omezujicich podminek praveé novymi
formalnimi postupy dat videoklipu osobity rozmér. Je ziejmé, ze
takové postupy, které se poprvé objevily v jeho videoklipech, pouziva
dale ve své hrané tvorb¢. Jsem presvédcen, ze videoklip je v soucasné
dob¢ jedna z progresivnich forem filmového vyjadieni. Pro tviirce je
dilezity 1 jako urcita ,,tvarci dilna® i prosttedek k ziskani ¢i posileni

oboustranné prestiZze vazby rezisér - Music Star.

2.2. Vliv MTV, paleo-tv a neo-tv

Nejvétsi vliv na celkovou proménu postaveni 1 tvorby
videoklipu mé neo-televize, ktera zdrovenn maximalné promenila tlohu
divaka. Nov¢jsi: neo-televize nahradila starSi formu: paleo-televize.
Ta byla od svého vzniku zalozena na projektu informatizace,
popularizace a kulturniho vzdélavani. Nejzakladnéjsi vlastnosti tzv.
principu ,,pedagogické komunikacni smlouvy*, bez podpisu uzaviené
majiteli, provozovateli a tvlirci vysilani s vefejnosti, ktera s nadSenim
piijimala kazdé¢ rozsifeni programu realizovanych Zanrt, bylo

predavani znalosti, dirigovani (vektorizace) piijemce a predevSim

" SZCEPANIK, Petr: Videoklip. II. ¢ast: Teorie postmoderni audiovizudlni kultury.
Biograph | Magazin pro film a nova média. 1998, ¢. 6, s. 23. (Informacni + zabavny.)
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jasné rozdé€leni a hierarchizace roli. Pfijemci televiznich programt
byli povazovani za cosi jako obrovskou §kolni tfidu, za ,,méalo*
védomé nebo ,,nevédomé* publikum. K tomu slouzila i jasna struktura
programov¢ skladby véetné jejiho pevného Casového harmonogramu.
S postupujici proménou spole¢nosti s vyraznymi rysy
postmodernismu piestali divaci tvofit sjednocenou skupinu a piijem
paleo-televize se promenil v neo-televizni interaktivitu. V prabehu 80.
a 90. let minulého stoleti dochazi ke zruseni ,,pedagogického modelu
komunikace®, tak charakteristického pro paleo-televizi. Nastoupil
proces vzajemné aktivity, kdy je divak prostfednictvim otazek
moderatort anket, bezprostfedniho telefonického spojeni do vysilani,
ucasti na zdbavnych potadech a dalS§imi formami ,,zddan* o spolupraci
a radu. Divak se z pasivni role ptijimatele pfedem zvolené¢ho
programu zménil v ucastnika vysilani, kdy zasahuje do interaktivniho
serialu, v némz rozhoduje o vyvoji fiktivniho ptibéhu, méni se v hosta
v politické diskusi nebo jako rozhod¢i pomoci hlasovani SMS v
posuzovatele jednotlivych zpévakt, potfada i samotné televize. Neo-
televize tak divakovi spoluurcuje rytmus vSedniho dne. Od rannich
programil pies prozivani kazdodennich rituald, jako je snédeni obédu
piipravené¢ho v oblibeném kuchaiském potradu, pies porady
v osobnim Zivoté az po vecerni zabavu v kruhu ,televiznich* pratel.
To vSe se déje v situaci, kdy ¢im dal vetsi prostor ziskavaji
videoklipy. A tvorba videoklipti ddva zkuSenost novym rezisériim,
ktefi postupy televizni 1 filmové tvorby vyuzivaji v celém spektru
svého pusobeni. Stavaji se soucasti scénografie kazdodennosti, kdy
nejenom televizni seridly, ale i dalsi potfady vcetné videoklipi
vyuzivaji redlného prosttedi kavaren, vychodii z obchodii na ulici,
pasazi nebo piimo prostiedi vyvolavajiciho dojem intimniho domova.

Divak se tak v neo-televizi ocitd v podobném prostiedi, kde byl
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zrovna pred chvili. Jakoby sledoval pokracovani ,,zivota®, ktery na
tom misté¢ probehl po jeho odchodu.

S proménou moralky a spolec¢enskeé ,,korektnosti® v poslednich
desetiletich konce tisicileti a za¢atkem nového ptibyla dosud
tabuizovana témata jako sex a penize. Sexudlni a finan¢ni poradny, tv-
seznamky, rekonstrukce bytii nebo televizni nakupovani se staly
béznou soucasti aktivit neo-televize i provozu dal§ich médii. Je v tom
samoziejme skryto nebezpeci. Neo-televizni interaktivita se miize stat,
a v fad¢ ptipadl tomu tak je, prostfedkem pro manipulaci s divakem
sledujici ekonomické, politické a jiné ,,mimotelevizni* z4jmy.
Skepticky v této otazce, souvisejici s moznym dal$im prostorem pro
videoklipy, je Némec Ingo Schmoll, jeden z tvirci prvni evropské
MTYV. Hudebni kanaly podle né&j ukazaly, o co jim skutecné¢ jde, ,,totiz
nenabizet super hudbu, ale mit maximalni mnozstvi reklamy a
vydélavat penize.* Plivodni obsah hraje podle n€j uz jen okrajovou

roli. '* I to jsou podminky, v nichZ videoklipy vznikaji a realizuji se.

2.3. Videoklipy v éie neo-televize

Videoklipy se vyraznou mérou podileji na proméné televizniho
média v neo-televizi. Prvni monografii o vlivu MTV zpracovala
americka filolozka Ann E. Kaplanova, autorka knihy ,,Rocking
Around the Clock* (Rockovani cely den).'® Jako mé&Fitko si zvolila
spiSe hudebné stylova hodnoceni. V knize sledovala, do jaké miry jsou
videoklipy v souladu s hudebnim stylem dané skladby, do jaké miry se
jejich obrazy chovaji postmoderné, jaky vztah maji k témattim lasky a

sexu a ke spolecenskym autoritam. Kaplanova urcila pét typi

** PESOUT, Radek: Parabola.cz. 22. 2. 2006.
' KAPLANOVA, Ann: Rocking Around the Clock. Music Television | Postmodesnism and
Consumer Culture. New York, London: 1987.
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videoklipu, z nichz prvni tfi koresponduji z hlavnimi proudy rockové
tvorby.

Romanticky typ vychazi z tradice soft-rocku 60. let. Podle
Kaplanové dominoval v prvnich letech plisobeni videoklipti. VEtSinou
Slo o ztvarnéni klasického milostného vztahu mezi muzem a Zenou,
kdy laska byla ohroZena. Nasledoval rozchod a oba, nebo jeden z nich
kvtli tomu trpél. Klipy této kategorie byly vyrazné narativni,
idealizujici vztah mezi lidmi (napt. videoklipy Erika Claptona).

Nihilisticky videoklip tvoii vétSinou nahravky z koncertt
skupin punku a heavymetalu. Kamera zaznamendvala akrobatické
akce Clent kapely, jejich zapas s hudebnimi néstroji a euforické
chovani fanouskii. Rozdil byl také patrny v agresivnim pouziti kamery
a stfihu. Zabéry byly snimany z neobvyklych thli pomoci objektivi s
kratkou ohniskovou vzdalenosti a spojoval je velmi rychly stiih.

Klasicky videoklip ma podle Kaplanové nejvyrazné;si vztah
k tradici filmové kultury. Casto pracuje s filmovymi Zanry: horrorem,
thrillerem, katastrofickym filmem a science-fiction. Narativni linie
téchto klipt je vystavéna podle tradice hollywoodskych filmu.

Postmodernistické videoklipy jsou podle ni takové, jejichz
obrazy se navzajem podryvaji a znevazuji. ,,Narace je znevazena
,pastiSem’. Dvojznacnost ,pastiSe’ a miseni rozmanitych kulturnich
tradic charakterizuje napiiklad klip Radio GaGa — Queen.*

Spolecensky angaZovany (modernisticky) videoklip je podle
Kaplanové charakteristicky vystoupenim zpévaka Bruce Springsteena,
ktery se ve své dob¢ vyjadioval naptiklad proti vietnamské valce.

Podle typologie E. A. Kaplanové, navic s védomim, Ze svou
praci psala jesté pred tim, nez Spike Jonze zacal tvofit, muzeme fici,
ze jeho videoklipy piresahuji kategorie typu ,,romantického® ¢i

,,nihilistického*.
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Jako ,,klasicky* typ lze oznacCit Weezer - "Buddy Holly*, nebot’
ma blizky vztah k filmové kultute. Jako ,,spolecensky angazovany*
1ze jist¢ hodnotit videoklip od Daft Punk na skladbu Da Funk z roku
1997, v némz se mohutny muz se psi hlavou (¢imz se rapidné lisi od
vétSinové spolecnosti) nemiize socialné realizovat. Jeho snaha konci
neuspeésne.

Tvorba videoklipti Spike Jonzeho zarovein ukazuje
nedostatecnost typologického rozdéleni E. A. Kaplanové, protoze jeho
dila se jednak daji zatadit do n€kolika typt, ale naprosta vétSina
videoklipii tohoto reziséra vyzaduje odlisné hodnoceni. Hodnoceni
subjektivni, které E. A. Kaplanova ve svém formalné omezeném
pohledu®® danym v mnoha ohledech rokem, kdy se tématem zabyvala,
nebyla schopna pojmenovat a vymezit.

Charakteristiku videoklipu pfipominam proto, ze se na hudebni
a reklamni videoklipy Spike Jonzeho lze divat s védomim, nakolik
vychazeji z postmoderniho uméni, nebo naopak jak promeénil
ptedevsim jejich formu svou invenci a posunul jejich moznosti, které

zacali vyuzivat i dalSi reziséfi.

2 Omezeny pohled prameni z faktu, Ze nelze hodnotit to co jesté nevzniklo, coZ je
komplikace i obecné medialni kultury. V této problematice jsou postaveny proti sob&
esteticka teorie a samotny vyvoj televize a filmu, je tieba si ale uvédomit, Ze analyza
prichazi obecné vzdy az po dile a tvorbé.
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3. Formalni analyza a odkazy k filmové tvorbé

3.1. Beastie Boys21 — Sabotage

Videoklip skupiny Beastie Boys — Sabotage® vznikl v roce
1994 jako druhy videoklip této skupiny po Sure Shot. Od roku 1992,
kdy se datuje vlibec prvni hudebni videoklip Spike Jonzeho Sonic
Youth — 100 %, stala Sabotage na zacéatku jeho tspéchi, kdy se mu
dostalo ptiznivé kritiky a v nasledujicim roce dlouhé fady ocenéni v
mnoha kategoriich MTV Video Music Awards. Od té doby pravidelné
ziskava tyto ceny, dokonce jeho klip k pisni Praise You od Fatboye
Slima z roku 1999 byl divaky MTV vybran jako jeden z
nejvyraznéjsich.

Pti zkoumdani Jonzeho filmové formy tedy vidime, ze rezisér
paroduje zanry jak starSich detektivnich seridli, tak pfimo odkazuje
k celove&ernim filmam, napk. k filmu Bullitiiv pFipad.” Jde o projev
intertextuality®*, o které hovoii Petr Szcepanik v kapitole ,,Reklamni
rozmér videoklipu® jako o jedné z n&kolika funkei videoklipu, i kdyz
Ji povazuje za pomérné vyjimecnou. Ma za to, ze intertextualita
upozoriiuje spis na reklamni projevy videoklipt, tedy na vyse

zminované piimé odkazy ke konkrétnim diltim celoveCerni tvorby.

*! Beastie Boys — hudebni seskupeni produkujici smés hardcoru funku a rapu. Skupina
puvodné PUNKova vznikla v New Yourku v roce 1981 a tvotili ji Adam Yaouch a Mike
Diamond. V roce 1983 se k nim piidal Adam Horowitz a skupina zacala experimentovat

s HIP-HOPEM.

2 Sabotage - Bestie Boys (Spike Jonze, 1994).

2 Bullitt (Bullitiiv pFipad, Peter Yates, 1968).

2 Vyuziti jednoho textu v jiném textu, propojenost jednotlivych textd; http://slovnik-cizich-
slov.abz.cz/web.php/slovo/intertextualita.

» SZCEPANIK, Petr: Videoklip. IIl. ¢ast: Teorie videoklipu a jeho divdkii. Biograph |
Magazin pro film a nova média. 1998, ¢. 7, s.31.
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Podle kritérii Johna Lynche®® miizeme zafadit videoklip
Sabotage do kategorie narativnich. Po formalni strance je tfeba dodat,
ze jde o syzet univerzalni, pfesnéji feceno pomérné konvencni, kdy
nekolik policistl se snazi dopadnout pachatele. Jonze parodii jesté
zvyrazni, kdyz vyuzije ve videoklipu skupinu Beastie Boys hrajici
partu stylovych policistii 70. let. Detektivni zépletka v této parodii je
umociovana vlozenim filmovych titulkti jakoby tvlirct filmového
dila, které vsak tady pojmenovavaji jednotlivé Cleny skupiny. (,,Pan
Stewart Wallace hraje sam sebe®, ,,Nathan Wind jako Cochese®, ,,Vic
Colfari jako Bobby, The Rookie’* ad.) Je to ziejmy odkaz na tivodni
titulky televiznich seridli, které predstavuji hrdiny s jejich typologii,
naznacuji miru ak¢nosti, nasilnosti a podobné. V této souvislosti je
vhodné piipomenout, ze videoklip je vedle reklamy zdsadnim
sebereflexnim Zanrem celého tv-média.

Podobné je tomu naptiklad i u filmu Pudf{u)ck®’, kde je
posunuta hranice jesté dal tim, ze se titulky kombinuji s animaci.
Timto spojenim televizni a filmové tvorby dodal Jonze videoklipu
Sabotage dalsi osobitou dimenzi.

Z hlediska mizanscény v Sabotage upoutavaji predevsim
kostymy svou stylizovanosti, Jonze se k tomuto znazornéni postavil
velmi svéraznym zpiisobem. Zvyraznéné jsou i ,,ucesy* ¢lent skupiny
s neodmyslitelnym retro knirem a brylemi. Obleceni spolecné s jejich
parukami ptisobi imysIn¢ komicky a pie-stylizované. To vse
zduraziuje parodicky charakter postav. Tento pfistup jest€ umocnuje
vyuziti umélé figuriny, ktera ma pii padu z mostu nahrazovat télo
domnélé obéti. Prosttedi videoklipu se méni od kancelate ,,policisti*
pies ulice San Franciska, kde probihaji divoké honicky parodujici

prave dé&j filmu Bullitiiv pripad, dale bazén az po hotelovy exteriér. To

*® LYNCH, John rozliguje klipy: performance clips, narratives a antinarratives, tamté.
" Snatch (Podfu)ck, Guy Ritchie, 2000).
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urcuje 1 zptisob vyuziti pfirodniho svétla, které prevlada nad svétlem
umeélym. Ale i pouziti umélého svétla nema dominantni ulohu.

Pii snimani pouziva rezisér a zaroven kameraman Jonze rychlé
zmény velikosti zabért od polocelkll az po detail. Dale vyuziva
pfevazné rucni kameru, ¢imz se snazi umociovat autenti¢nost
jednotlivych situaci samotného jednani postav.

Na pocatku naptiklad dochéazi az do extrému s rychlou
subjektivni kamerou hledici vzhiiru a pfitom spiralovité rotujici. Tim
dosahuje dynamizace rytmu piibéhu a divaka intenzivné zatahuje do
déje.

Na tomto mist¢€ je tieba upozornit na kombinaci starych a
aktudlnich, novych postupti. Mam na mysli predev$im umisténi
samotné kamery pfimo na vozidlo; tento zplisob umisténi kamery byl
pouzit prave pii Bulittove pripadu. Umoziuje, pokud tocime bez
stfihu, snimat v jednom zabéru jak viz a jezdce, tak i jezdciiv
horizont, a to dodava akénim scénam na atraktivnosti. To vSe v
kombinaci s ménénim thlt kamery a velikosti zdbérii dokresluje
Jonzeho styl 1 v tomto ptipad¢€ spojujici televizni a filmovou tvorbu.

Pii aplikaci téchto postupti na Sabotage je dominantni vyuziti
predevsim rytmickych a ¢asovych vztahii. Rytmické vztahy uzce
souvisi s hudbou, u klipovych rezisérii (ale nemusi tomu tak byt vzdy)
velmi zalezi na postupu. Na pocatku Sabotage se stidaji zabery, a to
jak jejich velikost a uhly snimani, tak i samostatné zabéry ptesn¢ na
hudbu. Tedy hudba A (velikost 1), hudba B (velikost 1), hudba A
(velikost 3), hudba B (velikost 2) atd. Zdanlivé nepravidelné az
chaoticky, ale diky hudbé a dé&ji ve findle pak srozumiteln€ vznikl

plynuly projekt.
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3.2. Weezer™® | Undone (The Sweater Song) a Buddy Holly

Obé pisné jsou z alba Weezer The Blue Album a videoklipy
téchto dvou skladeb jsem zvolil zamérné. Pravé v kazdém z téchto
projekta diferencuji pouziti rozlicnych prostiedkli a postupt. U
prvniho videoklipu jde o deformaci prostoru®® a druhy™® p¥imo

odkazuje k situation comedy 50. a 60. let.

3.2.1. Weezer — Undone (The Sweater Song)

Undone (The Sweater Song)”’ je videoklip nenarativni,
soustfed’ujici se hlavné na zndzornéni postav a hudebni i zvukovou
interpretaci pisn€. Kamera je velmi dominantni, a to hlavne zpocatku,
kde rezisér divaka zdmérn€ klame proménovanim horizontdlna a
vertikdlna v uzavieném prostoru. Vyuziva tento postup pouze u dvou
zivych postav, které jsou v zabéru. Na rozdil od aktéra jsou napisy a
nabytek vzhiru nohama. Kamera pak spirdlovym najezdem vjizdi do
pokoje a zabira kapelu. Dynamika celého projektu se udrzuje
zménami velikosti zabéra.

Postavy zabirané na pocatku maji divaka pouze ,,mast, nebo
spi$ upozornit na nejistotu celého prostoru, v némz se klip odehrava.

Kamera dal komunikuje s divakem pouze zménou velikosti zabéru.

28 Weezer je rockové skupina z Los Angeles vznikla v roce 1992. Clenové jsou Rivers
Cuomo (zpév,kytara), Brian Bell (kytara, zpév), Scott Shriner (baskytara, zpév), Patrick
Wilson (bici). Zatim prodala vice nez 10 milionu alb, na rok 2007 vyhlasila vznik nového
alba, tfi roky po zatim posledni studiové desce ,,Make Believe®.

» Moznost opaéné prezentace horizontalna a vertikalna spole¢né s nepomérnym
zmenSovanim filmového prostoru. Déle je to termin, ktery jsem zvolil pro ¢ast
charakterizace Jonzeho dila, ov§em v tomto kontextu neni podlozen filmovou teorii. Je to
pouze pomiicka pro lepsi pochopeni jeho vyrazovych prostiedk.

%0 7a Buddy Holly ziskal Spike Jonze v roce 1995 MTV Video Music Awards za
,Breakthrough Video®, ,,Best Editing®, ,,Best Direction a ,,Best Alternative Video®.

3! Undone (The Sweater Song) Weezer (Spike Jonze, 1994).
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Cely videoklip je nataCen bez stiihu v jednom zébéru. S védomim, ze
stopaz videoklipu a hraného filmu je nesrovnatelna, pfipomina mi
tento postup filmy jako Ruskd Archa’ nebo Provaz™. Je ziejmé, ze
Jonze vyuziva postupli svych ptedchiidcii a soucastnikd, jestlize
mohou poslouzit k vystizeni autenti¢nosti a zdliraznéni kontinuity
pribéhu. ,, Provaz je az na vodni zadb&r nato¢en metodou
desetiminutovych zabéri, coz je dano snahou o udrzeni naprosté
asové kontinuity, a tim i divakovy pozornosti,***, fika Robin Wood.
Jonze, vzhledem k asovému omezeni kratké stopaze
videoklipu, samoziejm¢e nemuze pouzivat ,,slep* desetiminutovych
zabéra, jaké mohl vzhledem k postuptim filmové vyroby uzivat Alfred
Hitchcock, avsak vyuziti tohoto postupu pro udrzeni divakovy
pozornosti je v tomto piipad¢ dostacujici. Je ziejmé, Ze jednozabérovy
klip je divacky naro¢ny, protoze opousti stiihovou dynamiku
navazanou na rytmus hudby, takze pozornost poutd hlavné d¢;.
Deformace prostoru, kterd evokuje vztah k Jonzeho reklamé
Hello Tomorrow pro firmu Adidas a k filmu V KiiZi Johna
Malkoviche, je vyuzita hned v prvnich vtefinach videoklipu. RezZisér
podobné¢ jako naptiklad Michal Gondry ve videoklipu Lucas with the
lid off®’, deformuje prostor; nerozliSuje, co je vertikalno a co
horizontalno. To je i jeden z variantnich divodd, pro€ si rezisér vybral

ke své prvoting pravé latku Charlicho Kaufmana.*

32 Ruskij Kovceg (Ruskd archa, Alexander Sokurov, 2002).

33 Rope (Provaz, Alfred Hitchcock, 1948).

3 WOOD, Robin: Alfred Hitchcock a jeho filmy. Praha: 2003, str. 25.

3 Lucas with the lid off — Lucas (Michael Gondry, 1994).

36 Charles Stuart Kaufman (1. listopadu 1958 New York), scenarista fady filmi Spikea
Jonze. Kratce navstévoval Bostonskou univerzitu, nakonec vystudoval film na Newyorské
univerzité¢ (NYU). Na zacatku 90. let ptesidlil do Los Angeles, kde se uplatnil jako
scenarista komedialnich TV, producent nezdatfeného sitcomu Misery Loves Company
(Trapeni miluje spolecnost). Prosadil se jako originalni autor surrealisticky ladénych
scénail V kiizi Johna Malkoviche a Adaptace. Ziskal fadu cen, mj. Oscara 2004 za scénaf
filmu Vécny svit neposkvrnené mysli reziséra Michela Gondryho.
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Klip Undone (The Sweater Song) se odehrava cely ve studiu na
modrém, prostorovém pozadi, které se vyuziva pfi televizni tvorbé
Casto. Mizanscéna je dotvarena osvétlenim, které zde zastupuje funkci
sttihu. Podobné jako u Sabotage méni i u Undone (The Sweater Song)
Jonze barevny a ¢ernobily film. Pocatek je Cernobily, az s nadechem
kamery, ktera evokuje Zanr filmového dokumentu. OvSem pfti ndjezdu
na jednotlivé aktéry kapely ustupuje kamera do pozadi, a dominanci
piebira osvétleni, ve kterém ale neni jasny kategoricky systém. Méni
se nezavisle na pohybu kamery a jednotlivych ¢lent kapely.

David Bordwell rozlisuje tfi zakladni aspekty svétla: kvalitu,
smér a zdroj, barvu.”’. Vzhledem k nataGeni ve studiu kameraman
Nicola Pecorini®® pouziva ptirozeng svétlo umélé. Jeho kvalita se pak
sttidd mezi tvrdym a mékkym svicenim nezéavisle na hudbé ¢i
pohybech ¢lenti kapely. Kameraman postavil smér sviceni na scéné
zptusobem dominance osvétleni shora, déleného déle na bodové a
plosné. Vrzené stiny zde nejsou pouzity viibec a doprovodné jen
ziidka a jejich funkce je zanedbatelnd, coz v divakovi evokuje pocit,
aby se dominantné soustfedil na jiné prostiedky, nez pravé na hru

stint.

37 BORDWELL, David —- THOMPSON, Kristin: FILM ART An Introduction Eight Edition,
New York: 2008.

¥ Nicola Pecorini (10. srpna 1957, Lombardy, Italie). Mj. kameraman filmu Strach a hnus v
Las Vegas 1998 aj.
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3.2.2. Weezer - Buddy Holly a situation comedy

V této Casti prace se pokusim upozornit na charakterni prvky
pouzivané u tvorby televiznich serialt. U Buddy Holly je jiz zpocatku
ziejmy princip patrny i u Sabotage, tedy parodovani zanrii a pouzivani
prvki z televiznich seridlti. Sice ne z detektivnich, jako tomu bylo
u videoklipu ke skladbé Beastie Boys, ale ze situacnich komedii,
zkracené nazyvanych sitcom™. Pro zvyseni absurdnosti i parodiénosti
Jonze digitaln€ zakomponoval skupinu Weezer do jedné ze scén
popularniho serialu Happy Days.”

Klip Buddy Holly je tedy narativni, a celd jeho forma, podle niz
se k sob¢ poji prvky piibehu, je dana principem pficiny a nasledku;
Buddy Holly"' mizeme té7 nazyvat dramatickym dilem. Spole&ny rys
jak televizni, tak 1 filmové formy a jejich naslednd symbidza je zde
sice omezena stopazi textu, jako i u vySe zminovaného Undone, ale
narativni princip je stejny (tedy A-B-C-A- atd.), i kdyz logicky v
krat§Sim provedeni.

Jednim z charakteristickych vlastnosti situation comedy je
prave stopaz, nejcastéji 25 az 30 minut. To u videoklipu nelze dodrZzet,
protoZe ta je kolem 4 minut. OvSem nésledujici vlastnosti situation
comedy videoklip uz dodrzuje. Prevlada epizodni charakter, coz
znamena, ze kazdy dil (nebo v tomto ptipad¢ videoklip) nesleduje

neustale se vyvijejici d¢j, ale uzavird jednu epizodu, maximalné jich

% Piivodné skege prevazné humorného obsahu v radiovém vysilani. Jako formu ji prevzala
televize, mezi prvnimi se uvadi Mary Kay and Johnny na DuMont Television Network:
1947. Novy komedialni Zanr vyuzivajici postupt zhutné¢lého déje stylizované klasické
divadelni konverzacni komedie, ovSem ve stalém, nejcastéji poklidném domacim prostiedi
tv studia. Kultovni seridl M.A.S.H z prostiedi korejské valky prosadil nataCeni v exteriéru i
Castou zménu prostiedi,

* Happy Days. Popularni televizni sitcom Garryho Marshalla a spole¢nosti ABC (1974-
1984), ukazujici v komedialni a idealizované verzi zZivot stiedostavovské rodiny koncem
50. a pocatkem 60. let v Milwaukee ve staté Wisconsin.

*! Budy Holly - Weezer (Spike Jonze, 1994).
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spojuje nékolik, aby jedna z nich dominovala. (To ma vyznam pii
nepravidelném sledovani sitcomd, kdy vynechanim nékolika dilt
divak o nic nepfijde.)*

John Bryant® v knize o americkych sitcomech potvrzuje
aplikovanou tizkou souvislost mezi televizni a filmovou tvorbou, kdy
jak sitcom, tak 1 Buddy Holly se snazi pfejimat naméty a postupy
prave z filmu. Vzhledem k tomu, Ze se sitcomy tematicky nevyhybaji
téméef nicemu, uvadi Bryant jedendct programovych typt:

1. domacnost, 2. muz — Zena, 3. rodice — déti, 4. svobodny muz,
5. svobodna Zena, 6. vojak nebo jina profese, tfeba ufednik méstského
ufadu, 7. etnikum, 8. venkovsti balici, 9. sci-fi/fantasy, 10. méstecko,
11. parodie.

V Buddy Holly Jonze podle tohoto déleni vyuziva hned né€kolik
tematickych ndmétl: muz — zena, Sex ve méste,; rodice — déti, Plny
dum, Krok za krokem; venkovsti balici** My name is Earl; Hospoda ¢i
parodie Halo! Halo! a It crowd.

Situation comedy se odehrava nejcastéji ve stale stejném
prostiedi, ¢asto pouze v nékolika mistnostech, jako napiiklad Zenaty
se zavazky — prevazné v obyvacim pokoji, nebo M.A.S.H. — v prostiedi
polni nemocnice, ¢i soucasny IT crowd — v kancelari atd.

Podstatnou soucasti situation comedy bylo hlavné zpocatku
vyuzivani studiové stylizace, kdy nataceni probihalo pouze ve studiu,
Casto pted zivym publikem reagujicim smichem na konkrétni situace,

coz odkazuje na divadelni komedii. ,, Buddy Holly “ se pted divaky ve

*2 Mezi standardni postup, ktery tu vyuzil i Jonze, je navozeni n&jaké situace, na jejiz
vyfeseni ¢i uvédomenti je tieba dvou dilii (rezisér to zde oddéluje titulky ,,to be
continued...*) — velmi Casto prvni dil uzavira celou jednu sérii a druhy, dokonc¢enim
naopak otevira sérii novou (viz. Friends)

® BRYANT, John: A4 Checklist of american Situation Comedy, In: American Humor An
Interdisciplinary, Newsletter 5, no.2 :1978.

* Toto téma Ize aplikovat pievazné v USA, nebot’ v Cechach neni takovy kontrast mezi
venkovem a velkoméstem, tudiz by zde takovyto namét ani nevznikl.
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studiu neodehrava, je digitaln€ zpracovano a rezisér nechava pouze
jednu autentickou vlozku sméjiciho se publika.

At jiz jde u situation comedy o kolektivniho hrdinu nebo
o jednotlivé postavy, setkavame se v ni s urcitymi ustalenymi typy.
Zde je to zarlivy pritel, posuk a dalsi.

Kapela Weezer je oblecena ve stylu sitcomu Happy Days,
vSichni stejné, ve svetficich s kravatou a kalhotami do spolecnosti.
Svételna stranka projektu je zanedbatelna, klasické studiové sviceni
zeptedu na situace odehravajici se v prostoru. Ale zajimavou funkci
ur€il rezisér jednotlivym postavam, nemam na mysli postavy ze
sitcomu Happy Days, ale jednotlivym ¢lentim kapely. Ty se kromé
bubenika, ktery je neutralni, stylizuji do charakteristik: hodny, slusny
a idol divek, provokativni a ,,bad guy*, homosexual. Vztah mezi
témito postavami se piitom nijak vzajemné nerusi, spolupracuji jako
kapela a ptesto, ze jsou do serialu uméle vloZeni, ,,ovliviiuji* dé&j a
projevuji v ném své charakterové rysy. Herec, v tomto piipad¢
muzikant, podava dobry herecky vykon, pokud jedna pfimétené uloze
své postavy v kontextu filmu nebo serialu®, a to se zde dafi.

Kamera ani stfih nejsou u situation comedy zasadni nastroje
k vyjadiovani rezisérské vize. Jonzeho uloha spocivala predevsim ve
vybéru tématu, ¢imz je sitcom a zachyceni vykonu kapely Weezer.

U stfihu bych chtél upozornit na pouziti také starych postupt,
tedy stiracky jako zptisobu oddéleni realnych titulkh Happy Days a

zabérem do baru a na kapelu Weezer.

> BORDWELL, David - THOMPSON, Kcristin: FILM ART An Introduction Eight Edition,
New York: 2008.
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4. Reklama a kratky film

Pojem reklama™ je z teoretického hlediska a predeviim
v moznostech pfistupu velmi Siroky pojem, proto je tfeba si urcit pfi
uvahach o ni urcité hranice. Nekladu si za cil obohatit praci o
strukturalni rozbory riznych druht a typia reklamy, ale ptredevSim
charakterizovat toto médium jako reklamni film, a to ve vztahu k
filmové tvorbé u Spike Jonzeho.

Reklamni film je dnes jedna z nejrozsitenéjSich televiznich
forem.*” Patii mezi druh takzvanych uéelovych filma,* kdy vétsinou
kratky snimek i tfeba shot propaguje urcitou sluzbu ¢i zbozi, nebo
upozornuje na ur¢itou vefejnou akci. V dnesni dobé a predevsim v
Ceské republice plyne z vyzkumu,* Ze populace zagina byt reklamou
presycena, v podstaté na nas utoci reklama ze vSech stran. Tento fakt
je podle mée ale diisledkem skutecnosti, ze reklamy jako nize uvedeny
Hellow Tomorrow, ¢i Jonzeho reklamy na Levi’s Ci Tkeu a jiné
umélecky hodnotné, se v televizi objevuji méné, nez reklamy jen
propagujici, a to ¢asto nevybiravym zptisobem vyrobek, napiiklad
praci prasky aj. bez jakéhokoliv napadu.

Je tfeba si ale uvédomit, ze reklamni pfesah je samoziejme
hlubsi, nez pouze soustiedéni na estetickou hodnotu. John Corner tika,
ze: ,,Mnoho reklam se vyskytuje v obou podobach a sice jak v podobé¢

televizni, tak v obrazu filmovém — samoziejmé ze v odlisnych

* Soubor viech opatieni, jez maji zpisobit u jednotlivé osoby (cilena reklama) nebo u
skupin osob (masova reklama) urcité chovani. Reklama se dé€li na né€kolik druhti: atestacni
(vyuzivani znamych osobnosti k doporuc¢ovani vyrobkii ¢i sluzeb), informativni, klamava,
kolektivni, negativni, skrytd aj. | UNIVERSUM-vseobecna encyklopedie. Odeon: Praha
2001.

4 CORNER, John: Television and public address | Chapter 5: Adworlds. New York,
London: 1995, s. 106.

* BERNARD, Jan: Maly labyrint filmu | Reklamni film. Praha 1988, s. 380.

* Factum Invenio | vyzkum trhu | CT 24, Udélosti komentaie, Richard Samko, 20.2. 2008.
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verzich.“*° V odlisnych verzich proto, Ze syrovy material jak televizni,
tak filmovy se samoziejmé 1isi. Pro tuto praci je vSak Cornertiv
poznatek velmi podstatny, nebot’ se tim sice nepiimo, ale naprosto
jasn¢ ukazuje, Ze spolu tyto formy nejen komunikuji, ale jsou piimo
propojené, a co vice, u Jonzeho spolu komunikuji, a to pravé diky
reklamé.

Plsobeni Spike Jonzeho na poli reklamy skytd spolupraci
s prominentnimi firmami jak Levi’s, Ikea, Adidas a byva vétSinou
narativniho charakteru, povazuji proto za dilezité upozornit na vyuziti
reklamnich postupt i v kratkém filmu. Film Yeah right!’’ je vlastné
reklamou propagujici skate-boarding.

Video sestiihané na hudbu o stopézi ptiblizné 1 hodina a 15
minut, kdy vzdy konkrétni profesiondlni jezdec propaguje urcitou
firmu, jede a pfedvadi triky na skateboardu. V celém kratkém filmu,
nebo chceme-li reklamnim filmu, je pfiblizné ¢tyfminutova pasaz s
dramatickym ptibéhem. Hlavnim aktérem vlozeného filmu ,,Magic
skate* je kouzelné prkno, které stale jede, ¢imz k sob¢ 1aka jednotlivé
spoluaktéry déje, tedy své jezdce. Stiih je zde vyuZit tak, Ze si jezdci
ptehazuji prkno v podstaté z obrazu do obrazu, a tomu je podfizen
vzdy kontinudlni ale ptfesto ostry stiih. Stale je to ale soucast kratkého,
nebo tedy reklamniho filmu. Parodi¢nost Spike Jonzeho je zde
evokovana, kdyz kon¢i sekce ,, Magic skate *“ a prkénko odjizdi samo

vstiic novym dobrodruzstvim.

0 CORNER, John: Television and public address | Chapter 5: Adworlds. New York,
London: 1995, s. 107.
*! Yeah Right!, (Ty Evans - Spike Jonze, 2003)
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4.1. Hello Tomorrow — Adidas a Yeah Right!

Tento reklamni spot vytvofil Spike Jonze pro firmu Adidas v
roce 2005. Samotny projekt vyvolava otazku: ,,Patii reklama do
uméni? — Ne, ale &asto je tomu naopak. ™

Uz nézev reklamniho filmu napovida, Ze se jedné o kazdodenni
vstavani. Reklama patii do skupiny Impossible is nothing,” ale
vzhledem k tomu, Ze je to reklama na obuv pro volny ¢as, tak ma
podtitul World's first inteligent shoe (Prvni inteligentni boty na svéte).

Mlady ¢ernossky muz vstava z postele, nevstava ovsem
klasicky v ¢asové chronologii, ale parodicky, v tomto piipadé k nému
boty priputuji ,,pozpatku®, respektive tu rezisér pouziva postup jako
napiiklad ve svém videoklipu Drop od skupiny The Parcyde,”* kdy
jdou postavy aktéri skupiny pozpatku a kameraman nataci klasicky
zacatek a konec. OvSem prezentovano je to pusténim pozpatku, ¢imz
postavy ziskaji zdanlivé neptirozené, ptesto ale logické pohyby
vpted. Tuto vlastnost ma reklama pouze zpo&atku, po zaclendni
muze do prostoru ,,0kolo nés‘ jsou uz pohyby postavy normalni.

Dilezity je prostor, ktery rezisér predstavuje, predev§im pak
deformacni prezentace hlavniho aktéra v samotném prostoru. Ten ma
kolem sebe pouze tmu, jako kdyZ ¢lovek spi a vstupuje do jinych
prostor tim, ze zvyraznuje, nebo spise rozkryva erny prostor svéta
kolem sebe. A vstupuje do svéta, kde jako V kiizi Johna Malkoviche

citime deformaci prostoru, pfedev§im psychickou, ale zde téz vizualni.

> KUBALIK, Stépan: Miize byt reklama uménim? Cinepur, 09_10, 2007, £.53, s. 002 — 005.
33 Koncept, vytvofeny a uskutenény globalnim reklamnim partnerem adidasu - 180
Amsterdam (180/TBWA) je zatim posledni v dlouhé tad€ uspésnych spolecnych projektt v
poslednich letech. Od piivodni zahajovaci kampané “Impossible is Nothing” v roce 2004,
ktera byla postavena kolem osobnosti Muhammada Aliho, k pamétihodnému setkani
anglickych “kopajicich bohti” Davida Beckhama a Jonny Wilkinsona a v roce 2006 k
ocenéné fotbalové kampani k mistrovstvi svéta “+10”.  http://www.adidas.cz/iin.php.

> The Parcyde - Drop (Spike Jonze, 1995).

> Ringu (Kruh, Nakata Hideo, 1998).
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Opét se tu pracuje s promeénou horizontalna a vertikalna jako se
zdaraznénim kvality bot Adidas. Deformaci Jonze prezentuje sice jako
realn¢ nemoznou, ve filmu ptesto aktualni, a to vSe v rdmci
zdraznéni zminované kampané Impossible is nothing. Kostymni
provedeni neni podstatné, hlavni aktér je oblecen v lezérnim stylu,
tedy v obleCeni, ve kterém uléhé a v némz se prezentuje po celou
reklamu.

Za zakladni komunikativni prvky v televizni reklamé
povazujeme feg, akci a hudbu (nebo zvuky)™® a kazdy z téchto prvka
ma jesté urcité podfunkce, které rezisér také vyuziva, tedy alespon
n&které. Tt funkce fedi (identifikace, deskripce a afirmace”’) Jonze
nahrazuje obrazem, tedy vizualnem. Akce a jeji potencidl — mikro
piibéh je zaméfen na osloveni skupiny stfedni vrstvy, aktér nezije v
pfepychovém byté, jde pouze béhat jako kazdy den. U demonstrativni
vloZky je patrny 1 fakt, ktery 1ze aplikovat na jiné soucasné reklamni
filmy, a sice, ze se v mizanscén¢ autoii soucasnosti ¢asto vraci k
ptirod¢ — zde to prezentuje uték pred medvédem. Vse je v doprovodu
s velmi jemnou pisni Hellow Tomorrow od interpretii Squeak E. Clean
feat. Karen Orzolek.

Zaveérem této kapitoly je mozné znovu otevfit jiz vyic¢enou
otdzku, zda je reklama uménim ¢i naopak.”® Ukazuje se, Ze zalezi na
konkrétnim tviirci a jeho ambicich. V ptipadé Spike Jonzeho mlize byt
jako jeden z uméleckych postupti chapana aplikace jedince do
menicich se prostiedi a sledovani jeho reakci na né. Pti odpovédi na
otazku bychom si méli vystacit i s intuitivnim porozumeénim
reklamnimu filmu, coz znamen4, Ze jako divaci s vétSim narokem na

filmy smime nékteré reklamy za uméni povazovat. Jako divaci

%6 CORNER, John: Television and public address | Chapter 5: Adworlds. New York,
London: 1995, s. 107-112.

°7 Identifikace, popis a pfitakani — rovna piileZitost.

*» KUBALIK, Stépan: Miize byt reklama uménim? Cinepur, 09_10, 2007, ¢.53, s. 002 — 005.
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videoklipti hleddme spiSe dominantné;jsi vlastnosti ve vizudlni strance,
nez v narativni.

Nelze hodnotit reklamu z hlediska uméni pojmem, zda je
kvalitni vii¢i prodeji vyrobku, ale spiSe se snazim zaméfit na jeji
stranku vizualni. Reklamni sdé€leni stejné jako zde neinformuje
spotiebitele bezprostfedné o vyrobku samotném, misto toho tento
vyrobek spojuje s image hezkych, mladych ¢i svalnatych

rowe cror 59 roow r ’ o . 1.1 r
ucinkujicich.” Prave tento fakt nas vice upind na vizudlni stranku.

*» KAMENIK, Radim: Recepce reklamnich sdéleni a efekt tieti osoby. Cinepur, 09 10,
2007, €.53, s. 006 — 010.
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5. Podatek filmové tvorby | V kiiZi Johna Malkoviche

5.1. Formalni analyza

Vystizeni charakteristiky osobitého stylu Spike Jonzeho v
celoveCernim filmu V kuzi Johna Malkoviche neni mozné bez znalosti
historického kontextu. Po krizi z 60. let se totiz Hollywood zfekl
vetsiny historickych dramat a adaptaci literarnich predloh, jako
napiiklad filmu Kdo se boji Virginie Woolfové?® Velka studia se na
Cas stahla z realizace vyznamnych projektt, coz podpoftilo vznik
nezavislych studii, pro které byla velmi povzbuzujici skutecnost, Ze se
herecké hvézdy ochotnéji vzdaly svych obvyklych honoréit ve
prospéch projektu s kvalitni pfedlohou. To zaroven poskytlo moznost
fad€ novych rezisérti pracovat s kvalitnimi herci a ziskavat si reputaci.

V 90. letech si producenti velkych filmovych studii mohli
vybirat reziséry na zaklad¢ jejich kvalitni pfedchazejici prace, najit
tedy ty, ktefi jiz ziskavali kredit u Sir§iho publika. Tento pfechod je
patrny u Kevina Smitha s Clerks u Miramax, nebo Davida Finchera,
kdyz Sedm natocil pro New Line Cinema, ale K/ub rvacu pro 20th
Century Fox. Stejny je osud i Spikea Jonze, ktery na zaklad¢ V kiizi
Johna Malkoviche, kterého nato¢il pro USA Films®', dostal nabidku
na film Adaptace od spoletnosti Sony Pictures Entertainment.®*

Zminovany film V kuzi Johna Malkoviche je celovecerni debut
hrané tvorby Spike Jonzeho a zarovei dilo scendristy Charlie
Kaufmana. Je uzndvan jako jedno z nejoriginalnéjsich dél spojujicich

na platné klasické surrealistické vize s postupy postmoderniho umeéni.

% THOMPSONOVA, Kristin - BORDWELL, David: DEJINY FILM. U _Prehled svétové
kinematografie. Praha: 2007, s. 727-728.

%! http://www.imdb.com/title/tt0120601/companycredits

52 http://www.imdb.com/title/tt0268126/companycredits
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Jedna z moznosti kvalitniho filmu je dobry scénar, ktery u filmu
kuzi Johna Malkoviche spo¢iva predevsim ve fungujicim namichani
smési z riiznych komedialnich sub-zanrai®. Jedn4 se o fantastickou
komedii (naptiklad v pasazich navratu z Malkovichovy hlavy padem z
nebe pobliz silnice na New Jersey), dale tragikomedie (kdyz
Malkoviche opousti Craig Schwarz, Malkovich za¢ne jasat, ale netusi,
ze se mu do uvolnéného téla souka domov diichodcti). V dalSich
¢astech filmu Kaufman a Jonze prezentuji naptiklad metaforické
zamysleni nad tématem vlastnosti loutkovosti i ovladatelnosti, coz
vyuzili uz na pocatku filmu obrazné¢ (scény z loutkového divadla,
Schwarz ovlada jednotlivé postavicky vyfezané ze dieva, jakoby se
cvicil na ovladani zivé bytosti).

RezZisér pochopil, Ze Kaufmantlv scénat, v némz se skryva
neobvykla teoretickd teze, vyzaduje maximalni a pfimocaré
ztvarnéni.* Jonze, na rozdil od svych, dle mého nejvyrazn&jsich
kolegti Gondryho a Cunninghama, pfistupuje ke Kaufmanovu textu s
pokorou. Gondry u filmu Vécny svit neposkvrnéné mysli dava prostor
svym ,,détinskym vizim*, navic se inspiruje jednoduchymi postupy
filmu z dob samotnych filmovych pocatkli. A Cunningham svou sebe-
prezentaci zase soustied’uje na Sokovani divéka, a to jak psychické,
tak fyzické, jako u Rubber Johny.

U mizanscény dominuje jednotliva stylizace hercti, Jonze u
filmu V kiizi Johna Malkoviche vybudoval relativizaci herce jako
idolu.® Relativizaci dokazal tim, Ze dal jako protipély neatraktivni aZ
uSmudlané Johna Cusacka a pfedev§im Cameron Diazovou jako
imaginarni postavy a Johna Malkoviche, tedy medialn¢ zndmou a

uznavanou hereckou hvézdu. Relativizace nastava ve chvili, kdy do

63 PERINA Vit: Soucasnd komedie — Cesta do Kaufmanovi hlavy (a zase zpatky).
www.fantomfilm.cz ¢.5. bfezen 2004.

64 THEIN, Karel: Sméjici se slzy | Hadej kdo to mluvi, Praha: 2002.

65 Tamtéz.

34



Malkoviche vstoupi Cusack jako loutkai Graig Schwarz, a za¢ne herce
ovladat. Této scéné, kdy se Graig zmocni ciziho téla, pfedchazi
situace, v niz se Malkovich ocita ve své vlastni kizi. Respektive ve
svém nitru nebo chceme-li suterénu, ktery je plny Malkovicht. Tato
situace je protipol a my vime, Ze stejny princip pouzil uz v klipu
Weapon of Choice, kdy Christopher Walken jako slavny herec z filmu
Lovec jelenu je stylizovan do znudéného star§iho muze, ve kterém
probudi ¢loveéka plného energie pisen v radiu. Kamera u filmu je
kategoricky rozdélena do dvou variant. Prvni zptisob je klasické,
konvenc¢ni snimani a nasviceni jako u celovecernich filma. Ale pokud
se dostaneme do hlavy Malkoviche, pouziva Jonze, respektive
kameraman Lance Akord, kameru subjektivni. Takto s kukatkové
dosti Siroce vykrojenym zptsobem sledujeme svét okolo Malkoviche.
Rozdéleni kamerovych postupi je logické, protoze jina varianta by
zcela jisté byla nevyhovujici, nebot’ by matla divaky nedefinovanim

kdo je pravé v téle Malkoviche.

5.2. Deformace prostoru

Za jeden ze zékladnich principti charakteristiky spole¢nych
prvki v televizni a filmové tvorbé u reziséra Spikea Jonze Ize
povazovat deformaci prostoru. Jev je spoleny predevsim pro tii, pro
tuto praci dilezité projekty: film V kiizi Johna Malkoviche, reklamu na
Adidas Hellow Tomorrow a videoklip If I Only Had A Brain.66

Z obecného hlediska mizeme filmovy prostor (prezentovany
tviirei) délit na dvé skupiny. James Monako®’ se k témto skupindm

dostava pomoci kombinace teorii ,,Metody a postupu‘ a ,,Formy a

% If I Only Had A Brain - MC 900ft Jesus, (Spike Jonze, 1994).
" MONAKO, James: Jak cist film. Praha: 2004, s.401.
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tvaru®. Prvni ze skupin d€leni prostoru je oznacovana za realistickou a
je zamétena predevsim na sledovani surového materidlu. Druhd z nich
je expresionistickd, a v soucasné dob¢ se k nim pridava jeste treti,
ktera vice dba na inspiraci autora a jeho vnimani dila. Jonze ptistoupil
k prezentaci svych invenci s pokorou, pfesto se se scendristou
bezpochyby tadi do druh¢ a tfeti kategorie.

Deformaci prostoru u filmu V kiizi Johna Malkoviche mohu
charakterizovat jako expresionistickou; mam na mysli samoziejme
existencni podminky firmy, ktera se nachdzi v sedmapultém patie
domu, kde Schwarz jde zadat o praci a je pfijat. V tomto prostiedi, kde
se kazdy musi pohybovat skré¢eny, protoze strop je snizen (nebo je
naopak podlaha neptiméten¢ zvysend), se kazdy musi ptizptisobit.
Pravé tady Schwarz objevi tunel, kterym se 1ze dostat do
Malkovichovy hlavy.

Za absurditu Ize povazovat skutecnost, kterou je mozné
aplikovat na kriticky ptistup ke dnesnim videokliptim, a sice to, ze se
aktéfi nezabyvaji otazkou, zda a jak je toto vSechno redln¢ mozné, ale
piedevsim se fesi, jak to vSe funguje.

Deformace prostoru ve filmu koresponduje s Jonzeho
videoklipem If' I Only Had A Brain. Ve filmu V kizi Johna
Malkoviche je zaméstnan Graig Schwarz v sedmaputltém patte, oproti
tomu v klipu se zpévak Jesus neché zaviit do krabice, aby se poslal na
vyménu mozku. Tato krabice se vSak v pritbé¢hu cesty méni na mensi a
posléze pak na vétsi prostor. Je ziejmé, Ze Jonze tuto inspiraci dal
rozvijel.

Predesly text byl vénovan pfedevSim porovnavani formalnich
prvki a postupti pii Jonzeho tvorbé videoklipi a filmové tvorby. Ve
videoklipech existuje pouze fyzickd deformace prostoru, ve které se
aktéfi pohybuji, zatimco ve filmu tuto deformaci Jonze rozviji a

posouva dal. Myslenku, ze je mozné se dostat do néci hlavy a zacit se
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tak prezentovat v cizim téle, ptijima prost¢ jako fakt. Tim ale vytvari
prostor pro n¢kolik dalSich variant deformaci. Pfedevs§im pro

deformaci psychickou, kterd je ve filmu samoziejmé podstatné;si.
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6. Pokracovani filmové tvorby | Adaptace

Pti zkoumani filmového textu Adaptace a jeho vztahu k
televizni formé je tfeba védét nékolik fakti o tomto dile. Cilem této
kapitoly je nalézt formalni postupy pouzivané u filmu Adaptace a
zaroven vyuzivané i v televizni tvorbé, a to nejen u reziséra Spike
Jonze. Nez se budu nize zabyvat vizualni strankou, tak je tfeba si
uvédomit nékolik obsahovych véci. Pokud bych piehanél, tak je
mozné film povaZovat za fiktivni dokument, jaké vytvaii v Cechach
napiiklad Petr Zelenka.®® Pi zkoumani filmu jsem objevil, Ze
samoziejmé Charlie Kaufman existuje: ,,Ale opravdu piijal praci na
adaptaci skutecné knihy Zlodej orchideji od skutecné novinarky z
New Yourku Susan Orleanové,® vypravéjici skute¢ny p¥ibéh zlodgje

«’0U fiktivnich dokumentd, které tzce

orchideji Johna Laroche.
souvisi s televizni tvorbou, je pro jejich pochopeni znat skutecny stav
véci,”! proto i u Adaptace je potieba takto uvazovat.

Pocatek filmu se odehrava na nataceni filmu V kuzi Johna
Malkoviche; zaCina vypraveéni, jehoZ hrdinou je scenarista Charlie
Kaufman. Po uspéchu filmu nema Charlie o pracovni nabidky nouzi:
nakonec pfijme adaptaci non-fiction bestselleru spisovatelky Susan
Orleanové Zlod¢j orchideji. Protoze vsak jde o knihu, ktera se
nevyznacuje klasickym ptehlednym piibéhem, dostava se Charlie do
problémi, které rychle pfertstaji v mucivou tvirci krizi. Situaci
nevylepsuje ani Charlieho dvojce Donald, které bratrovi za¢ne fusovat

do femesla: absolvuje totiz prislusny kurz a hravé napiSe scénat

komeréniho thrilleru o sériovém vrahovi

8 Visaci zamek 1982-2007, Midga — Happy End, Rok d'dbla (Petr Zelenka, 1993, 1996, 2002).
% Interview: Susan Orlean and John Laroche,

zdroj:http://www.chasingthefrog.com/reelfaces/adaptation_intview3.php
" BALDYNSKY Tomas: Adaptace. Reflex, 2003, &. 33.

71 Tamtéz.
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s mnohacetnou identitou, ktery Hollywood okamzité nadsené koupi.
Do rohu Charlieho tlaci i stdle komplikovangj$i platonicky vztah k
autorce knihy a jejimu protagonistovi Johnu Larocheovi, takze neni
divu, Ze vznikajici text se stale vyrazné€ji odchyluje od zadani: k prosté
adaptace se méni v ptibeh o scendristovi v krizi a o fantomech, které
ho pronasleduji.”

Osobita reflexe profesni vyprahlosti Charlieho Kaufmana je
jakymsi etalonem pro Zanr ,,roman o romanu®, ktery ptichdzi v bod¢
tvurci krize. Vali se na vas uzavérky, pred vasimi dvefmi preslapuje
vyslanec z nakladatelstvi a ndpady neptichdzeji. A kdyby to nebylo
dost k nastvani a strestim, staci se rozhlédnout kolem sebe: Tak jako
Charlieho alter-ego Donald, i v tomhle svété existuje spousta lidi, kteti
k tomu nemaji dispozice, ale vytvaieji cosi ,,spolecensky
hodnotnéjsiho* nez umélci povolani a trvé jim to mnohem mén¢
asu.”

Charlie Kaufman je ve filmu prezentovan jako ptecitlivély,
labilni pisatel, jenz se poti ve spolecnosti krasnych Zen a jehoz
sebevédomi se scvrkava stejné neocekavane jako nékdy ptichazeji
genialni napady. Charlie chce adaptaci psat o skutecném zivoté, mit
pocit uméleckého zameéru. Jako protipol slouzi Donald Kaufman,
ktery po absolvovani jednodenniho kurzu scenaristiky pise akéni horor
s detektivnimi prvky. Jako vzty¢ny fakt je tfeba upozornit na praci, ¢i
spide hru s pojmem alter ego,” ve filmu Kaufman zobrazuje své

rozli¢né polohy prave timto zplisobem, respektive prezentaci dvou

Phttp://www.houser.cz/pls/fi/films.film_page?i perf id=1222856&i where=1&i_where_tv
=1

7 http://film.moviezone.cz/adaptace/v.i.m./

74 (latinsky druhé ja) je fiktivni osoba, psychologicky totozna s autorem fikce. Termin byl vytvoien
na pocatku 19. stoleti, kdyz lidé objevili schizofrenii. Termin je vétSinou pouzivan v literatute, kde
popisuje tu postavu nebo postavy literarniho dila, s kterou se autor zcela ztotoziuje v nazorech a
psychologii, miize jit ale i o postavu neliterarni, tj. kterou si autor fikce pouze predstavuje. Alter ego
Casto proziva to, co by si autor skutecné pfal prozit (uskuteciiuje autorovy potlacované nebo
neuskuteénitelné predstavy), nebo reaguje v situacich fikce tak, jak by v pfislusné situaci jednal autor
sam.
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bratrli, dvoj¢at Charlieho a Donalda. Sdm Spike Jonze se do podobné
role situuje u videoklipu Praise You.” Jonze si po vzoru komika
Andyho Kaufmana vytvaii alter ego Richarda Koufeyho. Koufey jako
leader tane¢ni skupiny The Torrance Community Dance Group
(vytvotené k tomuto ucelu) realizuje tento videoklip. Celkovy trik
klipu spociva v tom, ze tane¢ni skupina performuje ve vefejném
prostoru na zaklad¢ skladby pousténé ze zaznamu (z
radiomagnetofonu). Pficemz piirozen¢ dochéazi ke konfrontacnim
situacim: pfichazi nespokojeny divak, ktery hudbu vypind, a Koufey

. < 1sx 6
na n&j nasledné skade, atd’®.

6.1. Formalni analyza a intertextové odkazy

Pro tuto ¢ast prace jsem zvolil pouze Castecnou formalni
analyzu, dulezitou pro téma mé prace. Videoklip je vétSinou vizualni
projekt, proto i ja se zde zamétim na vizualni stranku nékolika
vybranych pasazi.

O videoklipovém vyjadiovani ve filmové forme reziséra budu v
této Casti prace hovoftit v obecnéj$im hledisku, nez pii filmu V kiizi
Johna Malkoviche. Inspirace a ptebirani postupi jsem ve filmu shledal
predeviim na dvou mistech, a tim je za¢atek a konec. Uvodni
sekvence, na kterych bych chtél vyzdvihnout dilezitost Jonzeho rezie,
je mozné rozd¢lit na dvé ¢asti. Prvni je intertextova, je mozné fici
typicka pro postmodernu, a druha je vizuélni.

Intertextova, ktera ptimo odkazuje k filmu V kiizi Johna

Malkoviche, protoze se ocitime na nataCeni tohoto filmu, je pouzita

> Praise You - Fatboy slim (The Torrance Community Dance Group with Roman Coppola, 1998).
" MARUSKA, Michal: Videoklip jako specifickd forma vytvarného projevu. Diplomové
prace, Pedagogicka fakulta, Masarykova Univerzita Brno. Brno: 2007, s. 37.
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rucni kamera s dimyslem vice upozornit na autenti¢nost. To je
doplnéno redlnymi postavami na nataceni, jako asistenti rezie a
kameraman. Ale scénarista Charlie Kaufman je zahran Nicolasem
Cagem. Scéndrista je z nataceciho placu doslova vyhnan a jakoby
neexistoval, pro film odchazi ze studia. ,,Byt v kizi Charlie
Kaufmana“ neni dle filmu lehké. Tato myslenka evokuje v
Kaufmanovi jedinou otazku, ktera zaroven odstartuje vizudlni smrst’
na téma ,,co tady délam, pro¢ jsem sem Sel, proc jsem tady, jak jsem
se sem dostal?*. Pasaz je televizné, ale konvencné oddélena titulky
uvadejicimi, o kolik let se posouvame — Hollywood, Kalifornie, pted
Ctyfmi miliardami a Ctyficeti 1éty. Popisovana Cast je také
intertextualitou odkazujici k videoklipu Right here, right now’’.
Sekvence, ktera kon¢i narozenim Kaufmana, za¢ina erupci

a zrychlen€ nam prezentuje, co se na zemi pravdépodobné délo od
pocatku do soucasnosti. Tento, da se fici kratky dvouminutovy
videoklip, nemé zadné hluboké téma jako Kaufmanovy ptedesla dila,
ale pouze nas ohromuje a informuje svou vizualni strankou. Zrychlené
zabeéry vyvijejici se prirody jsou spojeny prolinackou se zpomalenymi
zab&ry vyvijejicich se zvifat.

Dals$i mnou vybranou pasazi, ktera odkazuje k televizni formé,
je uplny konce filmu, kdy Kaufman dopsal scénaf, a odjizdi pryc. Je
na podobném principu, tedy prace se zrychlovanim a zpomalovanim
zabérl. Kaufman odjede a dominanci piebiraji rostouci kvétiny v
horizontu a zrychlené zabéry ulice.

Té&chto nekolik bodd, které jsem popsal, se daji povazovat za
vizudlni, a tedy videoklipovou dominantni metodu pfevzatou z
televiznich postupil a pouzitou u filmu Adaptace. Da se definovat jako
proménlivost tvarii a stinli, vedouci k nekone¢né pestrosti, a miize

nam byt lhostejné, zda se divame na stfidani ¢ervené a zelené na

77 Rigth here, right now — Fatboy Slim (Garth Jennings, 1998).
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kifizovatce z horizontu sledované zminovanymi netrpélivymi zlutymi
kvéty, nebo na vystavu orchideji, ¢i zrychlenou méstskou ulici, nebo

e . 78
vznikajici zivot na Zemi.’

" KRSNAK, Jan: Adaptace. Cinepur, 2003, ¢. 30, s. 60.
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7. Zavér

Cilem této prace bylo nalézt spolecné prvky v televizni a
filmové formé reziséra Spike Jonzeho a zaroven je vylozit jako jeho
autorsky rukopis. V n€kolika iivodnich kapitolach jsem se snazil
analyzovat filmové teze predevsim teoretikti Fredericka Jamesona,
Johna Fiskeho a Ann E. Kaplanové na tvorbu Spike Jonzeho. Dé¢leni a
charakteristika zmifiovanych teoretikll se ukazaly nedostacujici, coz je
logické, protoze televize, reklama a videoklip se neustale vyvijeji -
neni mozné je formalné uchopit jednou provzdy, bez ohledu na jejich
VyVvoj.

V druhé casti prace jsem musel snizit pocet analyzovanych
textd, které by vSechny nebylo mozné v prostoru vymezeném této
praci v plném rozsahu analyzovat. Vysledek je ovS§em moZzné shrnout
jako afirmativni, nebot’ jsem spolecné rysy Jonzeho postupti na poli
videoklipu, televizni, reklamni a filmové prace nalezl. Pro piehlednost

jsem je rozde¢lil do tii skupin.

Deformace prostoru je prvni ze spole¢nych prvkii. Porovnaval
jsem film V kiizi Johna Malkoviche a videoklipy Weezer Undone
(Sweater song) a druhy videoklip interpreta MC 9001t Jesus a klip If 1
Only Had A Brain. Jako spolecny prvek je deformace prostoru patrna i
u reklamniho filmu pro firmu Adidas Hellow Tomorrow.

Deformaci prostoru jsem si dovolil prezenta¢né rozdélit do
dvou skupin: prvni deformace prostoru je vySe zmifiovand a vizualné
dominantnéjsi; druha deformace prostoru, ktera je v praci naznacena
pouze okrajove, je psychické. Ta souvisi se scéndiem jednotlivych

textll a ptedevSim pak s filmem V kiizi Johna Malkoviche, 1 kdyz pro

43



vysledek prace neni vizualné ptilis podstatna. Piesto vyjadiuje

osobitost Jonzeho pohledu.

Parodovani zanru je druhy popsany prvek v této praci a ten je
typicky jak pro televizni, tak pro filmovou tvorbu reziséra. Pti analyze
jsem pracoval ptedevsim s texty V kuzi Johna Malkoviche, Adaptace a
videoklipy Sabotage od kapely Beastie Boys a Buddy Holly od kapely
Weezer. Jonze s oblibou paroduje filmové Zanry, ptedevsim detektivni
film a situation comedy, v celovecernich filmech pak posouva

parodic¢nost dal a paroduje i herce.

Zpétna prezentace projektovana popredu, kterd by se dala
chapat jako soucast deformace prostoru, se ukdzala natolik dominantni
v rezisérove tvorbe, ze jsem ji uvedl jako samostatny aspekt. Tuto
formu jsem shledal ptfedevsim ve videoklipu Drop od skupiny The

Parcyde a reklamé na Adidas Hellow Tomorrow.

Zaveérem mohu konstatovat, ze Spike Jonze se tadi
k nejinvenénéjSim tvlirctm, ktefi v dobé postmoderni kultury, v dobé
promény paleo-tv v neo-tv a v prostiedi filmové vyroby, kdy se oproti
velkym studiim prosazuji studia nezavisld, dokazi vytvofit vlastni
umélecky rukopis. Tento rukopis projevil jak ve videoklipové tvorbe,
tak pii tvorb¢ reklamni i celovecerni. Pii analyze jsem zaroven
konstatoval, Ze jeho postupy piresahuji formalni pozadavky
dosavadnich teoretickych praci tykajicich se videoklipli i vzdjemného
ovlivitovani reklamni, televizni a celovecerni tvorby, takze tento

umeélec na svého ,,teoretika® teprve ¢eka.
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9. Seznam citovanych filmi a videoklipt

Citované texty Spike Jonzeho | primarni prameny

Filmy:

Work Of Director Spike Jonze — DVD (Palm Pictures, 2003)

Being John Malkovich (V kizi Johna Malkoviche, 1999)

Adaptation (Adaptace, 2002)

Yeah Right! (Yeah Right!, 2003)

Videoklipy:

Weapon of Choice (Fatboy Slim, 2000)
Sabotage (Beastie Boys, 1994)

Shure Shot (Beastie Boys, 1994)

Buddy Holly (Weezer, 1994)

Undone | Sweater Song (Weezer, 1994)

Drop (The Parcyde, 1995)

100% (Sonic Youth, 1992)
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Reklama:
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Ostatni citované texty:

Filmy:

Bullit (Bullitiv piipad, Peter Yates, 1968)

Rope (Provaz, Alfred Hitchcock, 1948)

Ruskij Kovéeg (Ruska Archa, Alexander Sokurov, 2002)
Snatch (Podfuck, Guy Ritchie, 2000)

Deer Hunter (Lovec jelenti, Michael Cimino, 1978)

Enternal Sunshine of the Spotless Mind (V&Cny svit neposkvrnéné mysli, Michel
Gondry, 2004)

Fear and Loathing in Las Vegas (Strach a hnus v Las Vegas, Terry Gilliam, 1998)
Who's Afraid of Virginia Woolf? (Kdo se boji Virginie Woolfové?, 1996)

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

Se7en (Sedm, David Fincher, 1995)

Fight Club (Klub rvaca, David Fischer, 1999)

Visaci zamek 1982 — 2007 (Visaci zamek 1982 — 2007, Petr Zelenka, 1993)
Miiaga — Happy End (Mhaga — Happy End, Petr Zelenka, 1996)

Rok dabla (Rok d’abla, Petr Zelenka, 2002)

Reservoir Dogs (Gauneti, Quentin Tarantino, 1992)

Bestie Boys — Awesome, I Fuckin’ Shot That! (Beastie Boys — 50 kamer a 40 tisic
o¢i, Adam Yauch, 2006)

Rubber Johny (Rubber Johny, Chris Cunningham, 2005)

Televizni serialy:

Happy Days (Stastné dny, Garry Marshall aj., 1974)

Misery Loves Company (Misery miluje spole¢nost, Stephen Furst aj., 1995)
It Crowd (Parti¢ka IT, Graham Linecham, 2006)

Sex and the City (Sex ve mésté, Susan Sidelman aj., 1998)
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Full House (Plny dim, Jeff Franklin aj., 1987)

Step by Step (Krok za krokem, Patrick Duffy aj., 1991)

My Name Is Earl (Jmenuji se Earl, Tamra Davis aj., 2005)

Hospoda (Hospoda, Jaroslav Dudek, 1996)

Allo, Allo! (Halo, Hal6!, David Drift aj., 1982)

Married with Children (Zenaty ze zavazky, Sam W. Orender aj., 1987)
M.A.S.H. (M.A.S.H., Michael Switzer aj., 1972)

Friends (Pratelé, Kevin Brigit aj., 1994)

Videoklipy:
Radio Ga Ga (Queen, Roger Taylor, 1984)

Lucas with the lid off (Lucas, Michel Gondry, 1994)

Right here, right now (Fatboy Slim, Garth Jennings, 1998)
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11. ABSTRAKT - v Ceském jazyce

Cinger FrantiSek

Katedra Divadelnich, filmovych a medialnich studii — Filozoficka
fakulta

SPIKE JONZE — VZTAH FILMOVE A TELEVIZNI TVORBY
Vedouci bakalétské prace: Mgr. Jakub Korda

Klicova slova: Videoklip, popkultura, reklama, Spike Jonze.

Bakalarska prace se zabyva nékolika aspekty tvorby reziséra Spike
Jonzeho. Je rozdé€lena do tiech ¢asti; prvni ¢ast mapuje vyvoj
videoklipu a jeho promény na zdklad¢ tezi teoretiki Jamesona,
Fiskeho a Kaplanové. Nasledna analyza videoklipti kapel Bestie Boys
a Weezer upozoriiuje na formalni postupy pouzivané Spike Jonzem.
Dalsi cast se zabyva predevsim ,,deformaci prostoru‘ a formalnimi
postupy v reklamé Hellow Tomorrow pro firmu Adidas. V zavéru jsou
analyzovany zatim dva celovecerni filmy V kizi Johna Malkoviche a
Adaptace,; nejedna se o komplexni analyzu filmovych textd, ale prace
usiluje o novou interpretaci vztahit mezi videoklipy, reklamou a
filmovou tvorbou a snaha zvyraznéni Jonzeho rukopisu v téchto

formach.
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12. ABSTRAKT - in English

Cinger FrantiSek

The Department of Theatre, Film and media studies — Phylosofical

phaculte.
SPIKE JONZE — THE RELATIONSHIP OF FILM AND
TELEVISION PRODUCTION

Head of work: Mgr. Jakub Korda

Key-words: Video-clip, popculture, advertising, Spike Jonze.

The work surveys several aspects of the work of the director Spike
Jonze. It is divided into three parts; the first to map the development
of a video-clip and its transformation on the basis of the thesis of
theoreticians Jameson, Fiske and Kaplan.

The following analysis of Bestie-Boys and Weezer video-clips draws
attention to the formal procedures applied by Spike Jonze.

The third part deals predominantly with ,,space deformation* and
formal aspects of advertising Hellow Tomorrow for Addidas. The
concluding part analyzes two Spike Jonze films; Being John
Malkovich and Adaptation. The work does not represent a complex
analysis, however it attempts to introduce a new interpretation of
relations between video-clips,

Tv-advertising and film and aims to determine the practice of Jonze in

these forms.
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..‘F\NN;U HORNBLOWER S TAKING BACK WHAT'S HS

obr. 1 obr. 2

starring

NATHAN WIRD
as COCHESE

obr. 5 obr. 6

obr. 7a obr. 7b
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obr. 8a

obr. 9a

obr. 9c obr. 9d

obr. 9e obr. of



obr. 11a obr. 11b

obr. 13a

55



. " -
Hollywodd, California
Cuatro- Ma Millonés de Anos y40"Antes

obr. 14a obr. 14b

obr. 14c obr. 15a

obr. 15b obr. 15¢
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