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Uvod

Cilem této diplomové prace je na zdkladé neoformalistické analyzy vybranych
filmt rakouského reziséra Otto Premingera najit vzorce kontinuity a zmény v jeho
noirovych dilech. Tento cil systematicky vede az k pokusu urcit Premingerovu
filmovou poetiku v noirové linii. Poetiku filmafe rakouského pavodu, ktery ve
tiicatych letech emigroval do Spojenych sttt a stal se tak vyraznym jménem nejen
exilového filmu, ale také predstavitelem povaleéného hollywoodského filmu.
Preminger ve Ctyficatych a padesatych letech vedle Alfreda Hitchcocka dominoval
svou filmatskou osobnosti kontroverzniho vizionafe a jednoho z prvnich
nezavislych tvirct amerického filmu,' ale také svym prvnim celovedernim
snimkem ve stylu noir - Laura (Laura, 1944)

V ramci analyz svoji pozornost upindm na vyrazny a ojedin€ly zanr film
noir, kde nalézam vzorce kontinuity a zmény ve vybranych Premingerovych
snimcich a nasledné, v rdmci tohoto stylu, pfiblizuji 1 poetiku rezisérovych dél.

Mym zdmérem je tedy postihnout vyvoj Premingerova filmaiského stylu
a to piiblizné od poloviny ¢tyficatych let do pocatku let padesatych. Predmétem
zkoumani a analyzy je Sest snimkd, které lze stylové definovat jako filmy noir.
Konkrétng jsou to vedle Laury filmy Padly andél (Fallen Angel, 1945),® Ve viru
(Whirlpool, 1949),* Tam, kde ulice konci (Where the Sidewalk Ends, 1950),’
Trindcty dopis (The 13th Letter, 1951)® a Andélska tvii (Angel Face, 1953).”
Ackoliv filmy byly vytvofeny v Zanru, ktery ve tficatych letech vznikl diky
vyraznému rozmachu filmového stylu,® ve své praci se zaméiim kromé stylové
oblasti zminénych filml i1 na jejich narativni ¢ast azkoumdm ji jakozto

neopominutelnou slozku filmu pfi studiu poetiky umélce.

! PHILLIPS, Gene D. Exiles in Hollywood: major European film directors in America. London:
Associated University Presses, 1998, s. 111. ISBN 978-0934223492.

> laura [Laura] [film]. ReZie Otto PREMINGER. USA, 1944,

3 Padly andél [Fallen Angel] [film]. ReZie Otto PREMINGER. USA, 1945.

* Ve viru [Whirlpool] [film]. ReZie Otto PREMINGER. USA, 1949.

> Tam, kde ulice kon¢i [Where the Sidewalk Ends] [film]. ReZie Otto PREMINGER. USA, 1950.
6 Trindcty dopis [The 13th Letter] [film]. ReZie Otto PREMINGER. USA, 1951.

’ And8lskd tvdF [Angel Face] [film]. ReZie Otto PREMINGER. USA, 1953.

8 BORDWELL, David, STAIGEROVA, Janet a THOMPSONOVA, Kristin. The Classical Hollywood
cinema: film style & mode of production to 1960. New York: Columbia University Press, 1985. ISBN
0231060548.



Touto diplomovou praci navazuji na své bakalaiské badani, kde jsem rovnéz
zvolila téma neoformalistické analyzy jednoho zvySe zminénych filma, Padly
andel. V bakalatské praci jsem film podrobila zevrubné analyze z pohledu
filmovych slozek mizanscéna a kamera. Na zéklad¢ analyzy Padlého andéla jsem
byla schopna nalézt dominantu filmu, kterou je dle mého motiv duality.” Rozhodla
jsem se pro navazani na mou bakalafskou praci, jelikoz se domnivam, Ze zkoumani
vyvoje tvorby rezisérli na poli n€kolika let miZze pfispét ke komplexnéjSimu
pochopeni pifinosu daného reziséra filmovému umeéni a filmové historii. V piipadé
Otto Premingera m¢ zajima rezisériv umélecky riist v kontextu filmu noir, jelikoz
jak ukazuji nanasledujicich strankach, byl i on skupinovému filmovému stylu
osobitym pfinosem.

Metodologicky jsem zvolila analyzu pomoci neoformalistického pfistupu
popsanym Davidem Bordwellem a Kristin Thompsonovou v knihdch Umeéni filmu:
Uvod do studia formy a stylu,'® Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film
Analysis'' a v Poetics of Cinema,"” kde se Bordwell vénuje poetice filmd. Diky
témto publikacim, predevs§im pak Poetics of Cinema a Umeéni filmu jsem schopna
jednak film fadné rozclenit a analyzovat, ale také urcit jeho poetiku. Diky
neoformalistické analyze nachdzim pravidla, na zakladé kterych vznika urcity
vysledek pro divaka.

Text rozd€luji na dvé priméarni Casti. Teoreticka Cast se nejprve veénuje
kritice literatury a pramentl. Naslednd metodologie ptiblizuje obecnou problematiku

poetiky filmu popsanou v knize Poetics of Cinema,

a také pfiblizuji
neoformalistickou terminologii pfedstavenou Bordwellem a Thompsonovou.
V metodologii se i vénuji podrobnéjSimu popsani struktury prace a rozvrzeni
kapitol. Nasleduje kapitola vénujici se filmu noir a s nim spojenou narativni formou
a filmovym stylem. V posledni kapitole teoretické casti se kratce rozepisuji

o profesni biografii Otto Premingera, kterd je rovnéz zameéfena na obdobi filmu

? Viz bakala¥ska prace Terezy Pichové vénujici se analyze filmu Padly andél, s ndzvem Motiv duality
ve filmu Padly andél. Citace: PICHOVA, Tereza. Motiv duality ve filmu Padly andél [online].
Olomouc, 2016 [cit. 2020-04-24]. Dostupné z: https://theses.cz/id/tysrz3/. Bakalaiska prace.
Univerzita Palackého v Olomouci, Filozoficka fakulta.Vedouci prace Mgr. Milan Hain. Ph.D.

' BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6.

" THom PSONOVA, Kristin. Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton:
Princeton University Press, 1988. ISBN 978-06-9101-453-1.

12 BORDWELL, David. Poetics of Cinema. New York: Routledge, 2008. ISBN 0415977797.

P Tamtés.



noir. Ve druhé obsahlejsi ¢asti magisterské prace analyzuji jednotlivé filmy podle
chronologického potfadi dle vyroby filmi. Vytycuji zakladni rysy filma
a identifikuji podobnosti, nebo naopak rozdily mezi snimky. Tento postup mi pak
umoziuje nalézat vzorce, na zéklad¢ kterych lze vyhodnotit vyvoj devitiletého

Premingerova rezisérského stylu ve snimcich kategorizovanych jako filmy noir.



1. Kritika prameni a literatury

1.1. Prameny

Prameny této prace Cini Sestice filml Otto Premingera z obdobi od roku 1944 do
roku 1953. Filmy jsem zhlédla v DVD formatu v originadlnim zméni. Snimky Padly
andél, Ve viru a Tam, kde ulice konci byly uvedeny v Ceské republice poprvé na
Noir Film Festivalu 2016 s ¢eskymi titulky.'* Film Laura byl uveden tého roku na
Mezinarodnim filmovém festivale v Karlovych Varech v ramci sekce Pocta Otto
Premingerovi.'” Filmy T#indcty dopis a Andélskd tvdi zatim nebyly v Geském

T 16
prostiedi uvedeny.

1.2. Literatura

V této kapitole se veénuji literatufe metodologické a predmétné, kterou
pouzivim ke shroméazdéni informaci o stanovené metodologii a k nastinéni

kulturné- historického, ¢i Zanrového kontextu.

1.2.1. Literatura metodologicka

Jak jiz bylo pfedznamenino v Uvodu, metodologicky vychazim z teorii
americkych filmovych teoretikii a historiki Davida Bordwella a Kristin
Thompsonové, jakozto autorli, ktefi rehabilitovali filmovou poetiku inspirovanou
pracemi ruskych formalisti a ¢eskych strukturalistii a zaroven jakozto zakladatele
moderniho analytického ptistupu nazyvaného neoformalismus.

Ve studijnich materidlech oboru Filmovych studii Filozofické fakulty
Univerzity Karlovy je myslenka neoformalismu vysvétlena takto: ,,Neoformalismus
je smér, jez naléza své kofeny v ruském formalismu a prazském strukturalismu, ale
1 v uvazovani Andre Bazina, Gerarda Genetta, Tzvetana Todorovace, ¢i v teoriich
Rolanda Barthese z Sedesatych a sedmdesatych let. V dobé poststrukturalistickych

teorii se néktefi teoretici v Cele s Davidem Bordwellem, Kristin Thompsonovou,

“ Noir Film Festival 2016: Katalog. [filmova festival] [online]. 4. ro¢nik. 2016, s. 32 - 37. [cit. 2020-
04-24]. Dostupné z: https://www.noirfilmfestival.cz/cz/wp-
content/uploads/2016/09/nff2016_katalog.compressed.pdf.

> pocta Otto Premingerovi. [filmova festival] [online]. 2016 [cit. 2020-01-10]. Dostupné z:
https://www.kviff.com/cs/novinky/1264-pocta-otto-premingerovi.

1o Preklady nazvl TFindcty dopis a Andélskad tvdr (z origindlu The 13th Letter a Angel Face) jsou mym
prekladem pro potreby této diplomové prace.
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Janet Steigerovou, Barry Saltem a Noélem Burchem znovu obraci zpét k metodam
a konceptlim z prvni poloviny stoleti, vraci dilo zpét do centra z4jmu, aby pouceni
modernimi pfistupy sledovali text v SirSich souvislostech, pozorovali utvareni dila
vrelaci ke Ctenafi, sledovali jeho kompletni aktivity vyvolavané dilem a jeho
formou, a to vSe na SirSim pozadi historicko- kulturniho kontextu. Metody textové
analyzy sémiotikii a strukturalisti jsou takto obohaceny o pfistupy kognitivni
psychologie 1 o novy historismus, jez se soustied’'uji na soudobé podminky tvorby
i vniméni.«"’

V osmdesatych letech David Bordwell vyddva soubor eseji s ndzvem
Poetics of Cinema.'® Zde si klade kli¢ové otazky pro studium poetiky filmu: Jak
jsou filmy vyrabény? A z pohledu jedné z disciplin historické poetiky - jsou filmy
vyrabény v historickych kontextech, nebo za ucelem dosazeni urc¢itého uc¢inku na
divaka? V jeho star$i publikaci Narration in the Fiction Film,"” hned v tivodu
Bordwell vymezi tfi zplsoby, kterymi lze vypravéni studovat. Prvni zplisob zachézi
s narativem, jako s reprezentaci a povazuje filmem zobrazeny svét za soucdst
reality. Bordwell ovlivnén kognitivnimi védami i1 v pozdéjsich Poetics of Cinema
pracuje s myslenkou, ze filmy mohou manipulovat s ndzorem divéka na socialni
pamét’ a tudiZz i na historii. Vysvétluje tedy, jak divaci nahlizeji na konkrétni
historickou a kulturni etapu, na zaklad€ poznatkii z filmového dila. Kniha u¢i z ¢eho
filmova poetika vychazi a z ceho se sklddd. Domnivdm se, ze pro mé potieby
zkoumani je to nejvhodnéjsi kone¢ny bod, ktery mou praci dovede k SirSimu
pochopeni analytickych vychodisek zahrnutych v neoformalismu a k pochopeni
dilezitosti historického kontextu pro spravné pouziti analyzy, kterd je rovnéz
hlavnim zdmérem této prace. Pro spravné pochopeni samotné neoformalistické
analyzy, coZ je jakysi druhy pohled na neoformalismus, tentokrate z uhlu zkouméani
Bordwellovy manZzelky a kolegyné¢ Kristin Thompsonové, ¢erpam z jeji publikace
s nazvem Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis.*® V této knize

povazuji za stézejni studii Neoformalisticka filmova analyza: Jeden pfistup, mnoho

Y KFS FF UK. Neoformalismus a textovd analyza [online]. Praha [cit. 2020-03-06]. Dostupné z:
http://film.ff.cuni.cz/rozcestnik/teorie/Neoformalismus.pdf. Studijni material. Univerzita Karlova.
'® BORDWELL, David. Poetics of cinema. New York: Routledge, 2008.

9 BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison (Wisc.): University of Wisconsin Press,
1985. ISBN ISBN 978-02-9910-174-9.

°THOM PSONOVA, Kristin. Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton:
Princeton University Press, 1988.
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metod.?' Studie nabizi obecné uchopeni problematiky neoformalistické analyzy.
Kromé¢ zminéné studie je v knize otisknuta piikladova stylové analyza ,,Closure
within a Dream? Point of View in Laura”,” ktera je rovnéz dosud nejdiikladng;si
analyzou Premingerova filmu Laura. Zde inspirovana ruskym strukturalistou
Borisem Uspenskym Thompsonova zkouma pouziti hlediskovych zabéra® ve
filmovém uméni. Ja sama v této piikladové analyze nachdzim inspiraci v pouZziti
hlediskovych zabért ve filmu Laura, a¢ v pozdéjsi analyze filmu se vénuji spise
svému vlastnimu identifikovani vzorct.

Samotné analyzy Sestice filmi vSak provadim dle vzoru a postupl jiné
knihy, kterou Kristin Thompsonova napsala uz i spolu s Davidem Bordwellem
a Janet Steigerovou. Kniha Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu™* mi nabizi
zevrubny navod k analyze vybranych Premingerovych filmi. Postupuji dle vzoru
obsazeném v jejich knize, kterou dopliiuji o terminologii obsazené rovnéz v této
publikaci. Na rozdil od mé bakalatské prace, kde jsem se vénovala pouze analyze
mizanscény a kamery (a s nimi spjatého osvétleni) se nyni zabyvam i dal§imi
stylovymi slozkami filmd, jako je stfih a zvuk. Kromé filmového stylu se zabyvam
10 jeho formu. Forma ¢aste¢né vychazi z naratologie, proto své analyzy podrobuji
1 naratologické terminologii. K analyze narace filma vyuziji znalosti z Bordwellovy
samostatné knihy Narration in the Fiction Film.* Kniha je zcela prvni obsahly
popis toho, jak filmy pouZzivaji zékladni principy narativni reprezentace,
jedine¢nych rysit filmového média a riznych vzord vypravéni piibéht tak, aby
vytvotily svoje narativni universum. Tuto literaturu vnimam jako zaklad pro
neoformalisticky zaméfenou analyzu narace filmu. Domnivam se tudiz, ze se jedna
o vhodny materidl k naplnéni cili mé prace — zkoumat vzorce kontinuity a zmény

u filmi noir Otto Premingera. Podle teoretickych poznatkli v analyze hledam

2 THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalistickd filmova analyza: Jeden pfistup, mnoho metod.
lluminace. Roc¢. 10, €. 1, s. 5-36. Prel. Zdenék Bohm (Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film
Analysis, 1988).

22 THOMPSONOVA, Kristin. Closure within a Dream? Point of View in Laura. In: THOMPSONOVA,
Kristin. Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton: Princeton University Press,
1988, s. 162-194. ISBN 978-06-9101-453-1.

2 USPENSKY, Boris. A poetics of composition: the structure of the artistic text and typology of a
compositional form. Ptel. Valentina Zavarin, Susan Wittig. Berkeley, Los Angeles: University of
California press, 1983. ISBN 978-05-2004-788-4.

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

» BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison (Wisc.): University of Wisconsin Press,
1985.
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dominantni znaky Premingerovych filmt napfi¢ slozkami, které navzajem
komparuji. Na zaklad¢ analyz a komparaci mohu dojit k obecnému zavéru a pfijit
s nosnym vychodiskem.

Jelikoz zkoumam Premingerovu filmovou tvorbu ve stylu filmu noir, jako
dopliyjici literaturu k analyze vyuzivam dvé knihy zkoumajici toto hnuti. Prvni ze
dvou pouzitych knih je Film Noir Reader’® od autori Alaina Silvera a Jamese
Ursiniho. Film Noir Reader se zabyvéa predevSim stylem. Naopak zénrovému,
historickému a kritickému ptehledu se vénuje kniha Williama Luhra s nazvem Film
Noir.*” Tyto dvé knihy se dle mého skvéle doplituji, jelikoZ zatimco jedna dodava
potiebny historicko- kulturni ptehled, druhd zabfedava do konkrétnich stylovych
postupil filmu noir. AvSak s zadnrovym délenim pfichédzi i David Bordwell, Kristin
Thompsonova a Janet Staigerova v knize The Classical Hollywood Cinema: film
style & mode of production to 1960.*® Tato kniha nejen definuje film noir, ale také
pfichazi s dal§im thlem pohledu nazirani na filmovy styl, a to z pozice historicko-
produkéni problematiky. Z The Classical Hollywood Cinema spolu s kapitolou
Janey Placeové a Lowella Petersona ,, Some Visual Effects in Film Noir“* z knihy
Film Noir Reader Cerpam pro svou kapitolu o stylu filmu noir nejvice. Bordwell,
Thompsonova a Straigerovd pfichazeji s vymezenim vuc¢i klasickému
hollywoodskému filmu a s dobovymi souvislostmi. Autofi zde definuji ¢tyfi body,
ve kterych nalézaji divody, pro¢ film noir vyrazné dominoval v povalecném
hollywoodském filmu, a jak se vi¢i nému vymezoval. Nize, v kapitole Film noir,
cerpam z obou téchto knih a zaméfuji se v ni jak na vymezeni se vici klasickému
hollywoodskému filmu, tak i na specifika noirového stylu. Placeova a Peterson totiz
v Some Visual Effects in Film Noir pojmenovavaji fadu archetypalnich filmovych
postupil pouzivanych ve filmu noir na konci ¢tyficatych a v padesatych letech.

Definovani zanru filmu noir je samo o sobé komplikovana kategorie, jelikoz
o tomto uzasném stylu bylo napsdno mnoho svazkd knih. Z toho divodu se
ptiklanim k teoriim, které jsou mi nejblize. Cerpam ze zminénych knih od Alaina

Silvera, Jamese Ursiniho a Williama Luhra, které dopliiuji o historicko- produkéni

% SILVER, Alain, URSINI, James. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996. ISBN 978-08-
7910-197-8

7 LUHR, William. Film Noir. Malden: Wiley-Blackwell, 2012. ISBN 978-14-0514-595-4.

28 BORDWELL, David, STAIGEROVA, Janet a THOMPSONOVA, Kristin. The Classical Hollywood
cinema: film style & mode of production to 1960. New York: Columbia University Press, 1985.

29 PLACEOVA, Janey, PETERSON, Lowell. Some Visual Motifs of Film Noir. In: URSINI, James, SILVER,
Alain. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, s. 65-75. ISBN 08-791-0197-0.
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pfistup k Davida Bordwella, Kristin Thompsonové a Janet Staigerové a o stylové
postupy obsazené ve Film Noir Reader. Tato kniha mé i tematicky ptesouva k dalsi

podkapitole mé prace.

1.2.2. Literatura predmétna

Jak je jiz dnes obecné znamo, nejvétsi pozornosti filmovych védcl se
dostalo filmu Laura. Pfi mé bakalarské praci jsem dosla k poznatku, ze filmu Padly
andel se filmovi teoretici vénovali jen okrajové a to predev§im pouze v ramci
filmovych encyklopedii a sbornikt vénujicich se bud’to filmu noir nebo samotnému
Otto Premingerovi. V tomto ohledu je pro mne velkym piinosem kazdd zminka
o vzniku mnou zkoumanych filmi nebo zminka o zpiisobu, jakym Otto Preminger
tvotil sva dila. Domnivam se také, Ze vénovat pozornost tomuto kontextu je pro tuto
praci stejné dilezité, jako vhodné zvolena metodologie.

V této diplomové praci se opét vracim ke kniham, které se mi osvédcily jako
spolehlivé zdroje, jiz u mé predchozi odborné prace. Prvni z téchto knih je kniha
Fostera Hirsche Otto Preminger: The Man Who Would Be King.>® Jak sam autor
této knihy tvrdi, jednd se o prvni kompletni rezisériiv Zivotopis, ktery krom jeho
osobniho a profesniho Zivota, obsahuje kompletni vy&et jeho filmové tvorby.’'
I nésledujici kniha od Chrise Fujiwary The World and Its Double: The Life and
Work of Otto Preminger’” je psana Zivotopisnou formou. Fujiwara zde naptiklad
cituje piimo z Premingerovy autobiografie.” Fujiwarova kniha zroku 2008 je
zaroven nejnovejsi knihou vénujici se tomuto filmafi. Oba autofi se vedle popisu
zivota autora vénuji produkénim tymiim a produkénim okolnostem, které pomahaly
vytvarovat kone¢ny vysledek filmi, které mizeme sledovat dodnes. Kniha Chrise
Fujiwary také slouZzi jako zéklad pro faktografické udaje o Premingerovych filmech
v této praci.

Dale do pfedmétné literatury spadaji knihy, publikace a encyklopedie psané
pfimo k Sesti mnou sledovanym filmim stylu noir. Tyto snimky byly popsany ¢i

alespont zminény v dlouhé fadé tiskovin a clankd, zkterych zde upozornim

** HIRSCH, Foster. Otto Preminger: The Man Who Would Be King. New York: Alfred A. Knopf, 2007.
ISBN 978-03-7541-373-5.
31 v

Tamtéz.
2 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008. ISBN 978-08-6547-995-1.
3 PREMINGER, Otto. Preminger: an autobiography. Garden City, N.Y.: Doubleday, 1977. ISBN 978-
03-8503-480-7.
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a kriticky pfistoupim alespon k tém nejzasadnéjSim. VétSina knih, které dale v této
podkapitole vyjmenovavam Otto Premingera pouze zmiiluji a to cCastokrate
v kontextu s jinymi reZiséry, hereckami a herci, producenty a producentskymi
skupinami. V nékterych vystupuje jako némecky rezisér, v jinych jako rakousky,
nebo dokonce mad’arsky, avSak vétSina téchto knih pfistupuje k rezisérovi z pozice
jeho d€l a osobni zivot dava stranou.

Preminger je spolu s jinymi reZiséry své doby vniman jako exilovy rezisér.
Detail obsahujici emigrantské téma ma i jeden z Premingerovych filma —
v Andeélské tvari je v dialogu Diane a Franka zminéno, ze Diane se se svou rodinou
do Spojenych Stath pfist¢hovala. Jeji otec (slavny spisovatel) vSak od ptest¢hovani
uz nikdy nic nenapsal. Tento fakt dava Diane za vinu hlavné své macesSe, coZ se uz
v uvodni expozici stava hlavni pfi¢inou a motivaci pro vznikajici nasledky. Tenhle
typ ,,drobnych zminek* v dialozich postav se v Premingerové filmech pomérné
frekventované objevuje. Stejné Casto zmiflované je i San Francisco, coz je ale, jak
pfiblizuji niZe v samostatné kapitole Film noir, jeden z archetypalnich znakt tohoto
stylu. VSechny tyto detaily mohou znamenat mnohé, ale také mohou vést
1 k nechténé nad interpretaci. Spravné kladeni otazek, jak piSe Bordwell, zde tudiz
bude nasnadé, coz je i jeden zdavodi, pro¢ je vhodné tyto filmy analyzovat
neoformalistickym pfistupem.

Pro mé potieby pouzivam poznatky z publikace o exilovych rezisérech,
ktera je od autora Gene D. Phillipse. Jeho kniha se jmenuje Exiles in Hollywood:
Major European Film Directors in America.”* Na osmdesati tiech strankach se
rozléha kapitola ,,Otto Preminger: The Undefeated*.” Phillipse se vénuje tématu
exilovych rezisérti z Siroké perspektivy, a to pfedevSim z perspektivy historické
a umélecké, spiSe nez spolecenské nebo socidlni. Philipse nazira na toto téma
z uzsiho spektra zajmu a to jej vede k podrobnému zkoumani uméleckych osobnosti
samotnych exilovych rezisérii. VEétSinova ¢ast ze zminénych osmdesati tfech stranek
této kapitoly je vénovana jeho pozdnéjsi filmové tvorbé jinych Zzanrl, ale na
nékolika tadcich se autor vénuje i Premingerovym filmim okolo poloviny

Ctyficatych let a zacatkem padesatych let, coZ znamena i jeho noirové tvorbé.

3 PHILLIPS, Gene D. Exiles in Hollywood: major European film directors in America. London:
Associated University Presses, 1998. ISBN 978-09-3422-349-2.
** Tamtéy, s. 201-284.
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Podobné jako tyto historicko- kulturni momenty jsou pro mé zasadni
charaktery hlavnich postav. V kontextu n¢kolika po sobé jdoucich Premingerovych
filml noir I1ze pozorovat jistou podobnost mezi psychickymi, lehce kontroverznimi,
zvyky a z&jmy hlavnich postav (méme tady lasku k vizi o mrtvém Elovéku v Laure,
vyvolavani ducht v Padlém andélovi, kleptomanskou femme fatale Ve viru, ktera si
nese biimé rodinné minulosti, vybusnou povahu a vrazdu ochrancem prava v Tam,
kde ulice konci, posedlost ve Trinactém dopise a nakonec i touhu po neopodstatnéné
lasce a jeji ztrata, kterd vede k vrazdam a rychlému dospéni mladé, nepochopené
divky v Andélskeé tvari. Nositelem tohoto vyrazného duSevniho rysu je vzdy jedna
osoba. Na Sesti strankdch v The Editors of LIFE, LIFE Film Noir: 75 Years of the
Greatest Crime Films’® je zminéna Laura. Poznamka v knize sice neni analyzou
filmu, ale redaktofi ¢asopisu LIFE zminuji vysek zrozhovoru se spisovatelkou
kriminélnich pfibéhit Megan Abbottovou, kterd o Laure napsala esej s ndzvem
,Gleaming surfaces and twisted depths: Laura’s mirror-world of wayward desire*’
pro Library of America.>® Abbottova pro LIFE fika zajimavou poznamku: ,,V Laure
ma kazda postava takzvanou ,,zvracenost®, nepfiznivou nebo zakazanou touhu -
star§i Zena pro mlads$iho “udrzovaného* muze; znatelné¢ uzavieny homosexudlni
muz, ktery se drzi v blizkosti Zeny ¢aste¢né proto, aby mohl zprosttedkované prozit
jeji vztahy s muzi; a predevsim muzskd nekrofilni ldska k mrtvé zené. Touha
v Laure neni nikdy ,,piima“.*’ Tuto poznamku povazuji za dileZitou, protoZe uréity
typ zvracenosti postav, jak naznacuje Abbottova v rozhovoru pro LIFE, by mohl
vést k jednomu z Premingerovych kontinudlnich vzorct.

Mezi publikace a encyklopedie psané piimo k Sesti mnou sledovanym
filmim stylu noir dale patii napiiklad zminénd podrobna studie * Kristin

Thompsonové o Laure. V publikaci Johna Gibbse a Douglase Pye - The Long Take:

*® The Editors of LIFE. LIFE Film Noir: 75 Years of the Greatest Crime Films. USA: Single Issue
Magazine, 2016. ISBN 978-16-8330-440-1.

¥ ABBOTTOVA, Megan. Gleaming surfaces and twisted depths: Laura’s mirror-world of wayward
desire. Library of America [online]. 2016 [cit. 2020-03-06]. Dostupné z: https://www.loa.org/news-
and-views/1168-gleaming-surfaces-and-twisted-depths-emlauraems-mirror-world-of-wayward-
desire.

8 Library of America [online]. [cit. 2020-03-06]. Dostupné z: https://www.loa.org.

** The Editors of LIFE. LIFE Film Noir: 75 Years of the Greatest Crime Films. USA: Single Issue
Magazine, 2016, s. 38.

0 THOMPSONOVA, Kristin. Closure within a Dream? Point of View in Laura. In: THOMPSONOVA,
Kristin. Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton: Princeton University Press,
1988, s. 162-194.
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Critical Approaches (Palgrave Close Readings in Film and Television)," autofi na
nékolika mistech pfirovndvaji  Premingera k Hitchcockovi. Samotnému
Premingerovi se vénuji na strankdch 59-73 v kapitole nesouci ndzev ,, The Average
Long Take*,** kterou pro potieby knihy napsal filmovy teoretik Christian Keathley.
Keathley v kapitole popisuje reZisériv neobvykly pfistup k ASL.* Ta je dle
Keathleyho zkoumani n¢kolikrat delsi, nez byl ve ctyticatych letech hollywoodsky
primér. Dale Keathley zkoumd jak je k ASL Premingerem pfistupovano. Tato
kapitola je vhodnym zdrojem pro tuto praci, jelikoz piichdzi s konkrétnimi
filmatfskymi postupy a ptiklady pifimo na Premingerovych filmech. Keathley se
i mimo tento pfispévek do The Long Take Critical Approaches dopodrobna vénuje
Premingerové tvorbé, jak 1 ktomu naznaCuje kniha The Mystery of Otto
Preminger,* kterou nyni pide, a kterou z téchto diivodd do této prace bohuzel
nemohu zahrnout. Tato kniha se méa zabyvat deseti Premingerovymi filmy a jejimi
analyzami. V jiném ¢lanku, ,,Otto Preminger and the Surface of Cinema“* se
Keathley vénuje Premingerové filmu Ve viru.

K filmu Padly andél vyuziji knihy a poznatky z mé bakaldiské prace Motiv
duality ve filmu Padly andél.*® V encyklopedii Encyklopedia of Film Noir Geoffa
Mayera a Briana McDonnella, jsou na dvou az tfech stranach popsany filmy Laura,
Padly andél, Tam, kde ulice konci a Andélska tvar. Prvni Cast encyklopedie je
vénovana esejim o stylu noir, druhd ¢ast je vycet jmen herct, reziséri a jejich
kratkd anotace, kde jsou obsazeny izminované filmy. Filmy jsou vzdy uvedeny
kulturné- produkénim kontextem a pies kratky obsah autofi pfechazi v kratkou
analyzu motivaci hlavnich postav. Jedna se o sice ne podrobny, ale zato zdarné

uchopené kratké rozbory filma.

o GIBBS, John, PYE, Douglase. The Long Take: Critical Approaches (Palgrave Close Readings in Film
and Television). Palgrave Macmillan, 2017. ISBN 978-11-3758-572-1.

*> KEATH LEY, Christian. The Average Long Take. In GIBBS, John, PYE, Douglase. The Long Take:
Critical Approaches (Palgrave Close Readings in Film and Television). Palgrave Macmillan, 2017.
ISBN 978-11-3758-572-1.

B ASL = Average Shot Lengths.

* KEATH LEY, Christian. The Mystery of Otto Preminger.

*> KEATH LEY, Christian. Otto Preminger and the Surface of Cinema. World Picture Journal, [online]
2009. [cit. 2020-04-24]. Dostupné z:
http://www.worldpicturejournal.com/WP_2/PDF%20Docs/Keathleypdf-1.pdf.

* PICHOVA, Tereza. Motiv duality ve filmu Padly andél [online]. Olomouc, 2016 [cit. 2020-04-24].
Dostupné z: https://theses.cz/id/tysrz3/. BakalaFska prace. Univerzita Palackého v Olomouci,
Filozoficka fakulta.Vedouci prace Mgr. Milan Hain. Ph.D.
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Kniha Who the Devil Made It: Conversations with Legendary Film
Directors* od Petera Bogdanoviche a Roberta Aldricha je psana formou rozhovort
s filmafi. Kniha obsahuje obsahly rozhovor s Otto Premingerem. V rozhovoru jsou
obcasné kladeny otdzky na filmy Laura, Tam, kde ulice konci a Andélskou tvar.
Otazky jsou vesmes produkéniho razu, avSak vétSina otdzek se tyka filmi mimo
Zanr noir.

Zavérem této kapitoly bych rada podotkla, Ze nikdo ze zminénych autort se
nevénoval Otto Premingerovi z Ghlu pohledu jednoho stylu, a také se nikdo ze
zminénych autorti nesnazil analyzoval vice jeho filml v rdmci jedné odborné prace,
kterd pak nasledné¢ snimky porovnava, analyzuje a hledd vyvoj, podobnosti

a rozdily rezisérovy filmové formy.

V této kapitole jsem pifedstavila prameny a metodologickou i1 pfedmétnou literaturu
explicitn€ vyuzivanou v této praci. V nasledujici kapitole se vénuji metodologii této

prace a spojeni poetiky filmu a neoformalistické analyzy.

*” ALDRICH, Robert, BOGDANOVICH, Peter. Who the devil made it: conversations with Robert
Aldrich, George Cukor, Allan Dwan, Howard Hawks, Alfred Hitchcock, Chuck Jones, Fritz Lang,
Joseph H. Lewis, Sidney Lumet, Leo McCarey, Otto Preminger, Don Siegel, Josef von Sternberg, Frank
Tashlin, Edgar G. Ulmer, Raoul Walsh. New York: Alfred A. Knopf, 1997. ISBN 0679447067.

18



2. Metodologicka vychodiska

2.1. Poetika filmu a neoformalismus

V této kapitole nejprve ze SirSiho hlediska piredstavuji vztah poetiky filmu
a neoformalismu a nasledné se zaméfuji na konkrétni nastroje a pojmy, které
stanoven¢ho cile. U filmovych analyz se zabyvam narativni formou i filmovym
stylem. V této kapitole rozebirdm narativni formu z pozice nékolika zdsadnich
termind (k naplnéni téchto odstaveli vyuzivdm literaturu z nckolika publikaci
o neoformalismu, filmové poetice a naraci fikéniho filmu) a nasledné¢ obecné
predstavuji naplil filmového stylu.

Tématem této prace jsou filmy noir Otto Premingera. Cilem magisterské
diplomové prace je prostiednictvim neoformalistické analyzy nalézt vzorce
kontinuity a zmény ve filmech noir Otto Premingera a postihnout tak vyvoj
Premingerova stylu v tomto Zanru piiblizné¢ od poloviny Ctyficatych let do pocatku
padesatych let. To samo o osobé€ vede 1 k poetice Premingerovych filmt noir.

Kazdé filmové dilo se vyznacuje svou osobitou poetikou. V kontextu této
prace tim myslim poetiky filmu v pojeti Davida Bordwella, amerického filmového
historika a teoretika. Podle n¢j poetika jakékoliv umélecké formy zkouma kone¢né
dilo jako vysledek procesu tvofeni. Tato poetika je vystavéna predev§im na analyze
formy a stylu, ¢imz vysvétluje jak a pro¢ filmy vypadaji tak, jak je vidime na
platnech kin.

Pro spravné urceni poetiky filmu vyuziji publikaci popisujici koncepci
Davida Bordwella z knihy Poetics of Cinema.*® Jeho metodologicky pfistup popsan
v této knize je mym hlavnim vychodiskem, avSak, jak sam David Bordwell pise,
poetika nezastupuje Zadnou kritickou $kolu, ani piisné definovanou metodu.®
Z tohoto divodu budu Cerpat postupy z neoformalistické teorie Bordwella a Kristin
Thompsonové. Jejich spoleéna kniha Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu’®
bude vhodna k vyhotoveni naratologické a stylistické analyzy. Z Uméni filmu také

pfejimam terminologii, kterou detailnéji rozebiram nize v kapitole.

*® BORDWELL, David. Poetics of Cinema. New York: Routledge, 2008.

9 KOKES, Radomir D. Mukarovsky, Bordwell a koncept normy v neoformalistické poetice filmu.
Litikon, roc€. 4, €. 2, 2019. s. 344.

>° BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011.
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Pii formulovani terminu ,,poetika* David Bordwell vychézel z pojeti poetiky
filmového dila, kterou rozpracovali rusti formalist¢ a praz$ti strukturalisté ve
dvacatych a ticatych letech minulého stoleti.’' Cil discipliny ,,zkoumani zpisobt
vystavby literarnich dél“, jak ji formuloval ptfedni rusky formalista Boris
Tomasevskij,”> David Bordwell o desitky let pozdgji rozvadi v tvodu vyboru eseji
a studii Poetics of Cinema.”® Poetiku filmu Bordwell v avodu vymezuje viéi
tzv. ,,interpretacnim Skolam*, které se pifi analyzovani filmovych textli snazi
dosdahnout odkryvani vyznamu. Interpretacni Skoly jako je psychoanalyticky,
feministicky, fenomenologicky ¢i marxisticky pfistup ke kinematografii, kdy kritik
postupuje podle predem dané doktriny, Bordwell povazuje za stereotypni a
symptomaticky (snaha piipsat uméleckému dilu implicitni vyznamy).”* Zakladni
vychodisko Bordwell definuje takto: ,,Netvoii samostatnou kritickou skolu, takze
neni paralelni s zddnou doktrindlné definovanou metodou. Neuptednostiiuje zadné
sémantické pole, sadu procedur pro interpretaci textudlnich ryst ani specifické

rétorické taktiky.* >

Podle Bordwella je vyznam, ke kterému dochazi pii
interpretaci dila, jeden z nc¢kolika pfirozenych Gc€inkl filmového dila. Vedle
vyznamu stoji také percepcni a konceptudlni efekty, které stoji ve stfedu zdjmu
Bordwellovy filmové poetiky, ale které filmové interpretace maji snahu opomijet.
Tento ,,zptisob kladeni otazek®, je oteviené empiricky a usiluje o odhalovani faktt
apravd o filmech. >® Poetika tedy zkouma vysledné umélecké dilo v jeho
kompletnosti a celistvosti a vyzdvihuje jeho unikatni vlastnosti.

Dale Bordwell ve své knize Poetics of Cinema rozliSuje tii podoby poetiky
filmového dila v zavislosti na pfedmétu zkouméni. Je to analytické, teoretické
a historické zkoumani. Zatimco analyticka poetika se zabyva prostiedky a pravidly,

podle niz vznikly filmy, a diky kterym doséhly urcitého vysledku, teoreticka

poetika se zabyvd podminkami zénru a dalSimi teoretickymi tfidami. Historicka

>t KOKES, Radomir D. Mukarovsky, Bordwell a koncept normy v neoformalistické poetice filmu.
Litikon, roc€. 4, €. 2, 2019, s. 344.

> TOMASHEVSKIJ, B. V., SEEMANN, Klaus-Dieter. Theorie der Literatur, Poetik. Wiesbaden: O.
Harrassowitz, 1985. ISBN 3447025158.

>* BORDWELL, David. Poetics of Cinema. New York: Routledge, 2008.

>4 Tamtéz, s. 12.

>3 Tamtéz, s. 12.

> Tamtéz, s. 20.
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poetika zkouma, jak filmova dila nabyvaji znakl a forem v historické epoSe, nebo
napii¢ jimi.”’

Ve své diplomové praci se zaméfuji na historickou poetiku. Historickou
poetiku vyuzivam, protoze filmy zkouméam v historickém vyvoji a na pozadi vyvoje
filmu noir.

Dale pak ve své publikaci Poetics of Cinema’ Bordwell vyznaluje 3est
slozek dulezitych pro dalsi analyzu filmu. Jsou to detail, schéma, zamér, pravidlo,
postup a zpracovani. Na zékladé znalosti funkce téchto pojml v konkrétnich
filmovych dilech lze zkoumat celkovou poetiku dila. Pro své potieby analyzy
rezijni poetiky nepovazuji za markantni snad jen posledni bod ,,zpracovani. Jedna
se o Bordwellovy kognitivni tivahy, kde zkouma c¢inky filmového dila na divéka.
Jak se domnivam, vliv dila na divdka je téma na samostatnou praci, proto i kdyz
k vyslednému posouzeni poetiky i tato slozka pfispiva, do této diplomové prace ji
nezahrnuji.

Prostfednictvim slozek detail, schéma, zdmér, pravidlo a postup (respektive
1 zpracovani), dochdzi k porozuméni postupt uzitych ve filmu. Nejprve si musime
v§imat detaill, neboli prvki, diky nimZ rozpozndme schémata. Ony schémata maji
zamér tzn. charakteristickou funkci v piibéhu filmu. Po nalezeni zdméru mizeme
zkoumat pravidla. Postupy jsou urcité vzorce, jak filmafi pracuji s ndstroji
a filmovym materidlem, ale taky to, Ze pracuji pod urcitou instituci (v pfipadé
Premingera pod Twentieth Century-Fox), coz pfinasi jak vyhody, tak i ovlivnéni
filmového dila.

K dosazeni cild historické poetiky vyuzivam prvky neoformalistické
analyzy a to prvky pro analyzu jak formy, jejiz soucast je vypravéni, tak i stylu.

Neoformalismus, stejn¢ jako Borwellova poetika filmu, neni metodou se
striktné ur¢enymi pravidly. Je obecnéj$im ptistupem, heuristickou praktikou, sadou
ptedpokladii, respektive zptisobem mysSleni o kinematografii. Thompsonova se
k neoformalismu vyjadiuje takto: ,,[P]fistup nabizi fadu pftibliznych ptedpoklada
o tom, jak jsou uméleckd dila vystavéna a jakym zplsobem vyvolavaji reakci
uobecenstva (...) ale nepfedepisuje, jak jsou tyto predpoklady vtéleny do

jednotlivych filma.«>’

> Tamtés, s. 12-13.
8 Tamtéy.
>9 Tamtéz, s. 6.
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Ve své diplomové praci postupuji tak, ze pomoci neoformalistické analyzy
nalézdm detaily, které zatazuji do schémat, nasledn¢ do zamérti a nakonec jsem
schopna definovat pravidla. Pro aplikaci analyzy je timto vytyCena metoda
analytického postupu, prostfednictvim které se prace dobere konkretizace
kontinuity a zmén poetickych prvki u filml noir Otto Premingera.

Plvodné jsem pfi stanovovani tématu této diplomové prace piedpokladala
vyuziti pouze neoformalismu Kristin Thompsonové, ale jelikoz sleduji vzorce
Zaroven Bordwell v ¢lanku , Historical Poetics of Cinema* ® naznacuje, ze
neoformalismus je jednou z moznych podob historické poetiky, kterou se v této
praci rovnéz zabyvam. Bordwell piSe: ,,Jeden z trendl v oblasti historické poetiky

. - 61
byl nazvan neoformalismus.*

Neoformalismus a historicky poetizmus jsou tedy
kompatibilni. Poetika filmu je Sir§i metoda, kterd zkoumé vzorce ve filmech na
obecnéjSim historickém pozadi. Naopak neoformalismus je jedna z moznych podob,
kterou poetika filmu mlZe nabyt, a kterd se nejvice blizi analytické poetice, jelikoz
skrze neoformalismus filmy analyzuji. Neoformalismus tudiz pouzivdim pro mé
dil¢i analyzy, avSak ke sledovani obecnych vzorci v Premingerové tvorbé
vyuzivam poznatkl z historické poetiky, kterd je s neoformalismem Uzce spjata.

Historicka poetika mi umoziluje sledovat posun nebo kontinuitu a zménu napfi¢

filmy.

2.2. Struktura prace

Pro analyzu Premingerova specifického filmového stylu filmu noir je
zapotiebi analyzovat naraci a styl. Ke stylu ve filmu noir se vracim jiz v nasledujici
kapitole, kde ho dikladngji ptiblizuji zhlediska filmovych prostredkt
definovanymi Thompsonovou. V nasledujici kapitole se zaméfim na Otto
Premingera. V n¢kolika odstavcich pfiblizim jeho Zivot v rodném Rakousku
a nasledné i ve Spojenych statech, ve kterych natocil své nejvlivnéjsi filmy, a kde se
také stal kontroverzni rezisérskou osobnosti, ktera zesmeéSnovala cenzuru

a pozvedala filmovy styl. Po této posledni teoreticko-historické kapitole prechazim

60 BORDWELL, David. Historical Poetics of Cinema. The Cinematic Text (ed. R. Barton Palmer).
[online] New York: AMS Press, 1989, s. 369-398. Dostupné z:
http://www.davidbordwell.net/articles/Bordwell_Cinematic%20Text_no3_1989 369.pdf.

*! Tamtéy, s. 378.
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k samotnym analyzdm Premingerovych filml noir, dle prostfedki neoformalismu.
Nejprve strukturuji a analyzuji kazdy film zvlast chronologicky od datové
nejrannéjsiho (tedy Laury) po nejmladsi z nich (4Andélska tvar). Poté ptechazim do
posedni ¢asti mé diplomoveé prace a to je urceni filmového stylu Otto Premingera na
zaklad¢ podobnosti a zmén analyzovanych filmt, coZ je zaroven i naplnéni cile mé
prace.

Ve vSech nasledujicich neoformalistickych analyzach nejprve krétce
pfiblizuji d¢j filmu a jeho tvlrci $tab. Nasledné déj segmentuji na sekvence, coz mi
v analyze pomiZze rozpoznat kliCové udalosti v narativu. Na zéklad¢ segmentace
syzetu vyhodnocuji, jak se k sobé tyto ¢asti vztahuji z hlediska kauzality, prostoru
(zaméfeno na lokace) a Casu. V podkapitole vénované casu definuji expozici
dan¢ho snimku a kratce pfiblizuji deadliny postav. Deadliny mé dale vedou
k podrobnéjSimu pohledu na postavy, u kterych se vzdy zaméfuji na jejich
markantni znaky a zakladni motivace k jejich ¢inim. Analyzou prostoru, casu
a postav ukazuji, jak je ve filmech pouzita narativni forma. Naslednou analyzou
stylovych systému popisuji specifické filmové postupy k vytvoreni stylu filmu noir,
¢i jeho rozruSeni. Zavérem shrnuji nalezené vzorce kontinuity a zmény, které se ve
filmech objevuji, v€éetné vzorci tematickych.

Analyza Laury je jedinou analyzou, kterd je provedena bez komparace
s jinymi Premingerovymi filmy. Nasledné analyzy zahrnuji pouceni a poznatky

z analyz ptedeslych, coz ptfirozené vede k vystiibeni vzorcii v Premingerové tvorbe.

V kapitole metodologie jsem shrnula zdkladni principy poetiky, neoformalismu
a neoformalistické analyzy tak, jak ji chape David Bordwell a Kristin Thompsonova
ve svych knihach. Rovnéz jsem pftiblizila jsem strukturu své prace. V nasledujici
kapitole rozebiram primarni terminy a prostfedky, které nasledné¢ vyuzivam pfi

analyze zvolenych filmda.
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3. Film noir

Uvolnéni témat na konci ctyficatych let minulého stoleti vedlo i k rozvolnéni stylu
vici klasické hollywoodské filmové tvorbé. Pfirozené vzniklé stylistické zmény
pfipravili idealni pidu pro vznik filmu noir. Odvaznégjsi psychologickéd dramata jako
byl Obcan Kane (Citizen Kane, 1941; rez. Orson Welles), pouzivala scény natacené
jednim zabérem - dlouhé zabéry, s vyraznou hloubkou pole, pohotovéejsi
a zainteresovanéjs$i kamerou, kterd Castokrate vyuzivala tzv. point-of-view, neboli
,hledisko®. Film noir posouval hranice Serosvitu aZ na hranice moznosti a vyuzivala
se velka hloubka ostrosti zabéru.

Filmy noir Otto Premingera maji vedle neobvyklych pfibéhii hodnotu ve
vizuadlnim ztvarnéni, vnémZ se ve srovndni s postupy sviceni a snimani
hollywoodskych filml ¢tyficatych let odrdzi nekonvencni postupy vyrazného stylu
nataceni tam¢jSich ,,Cernych® snimkd. V Hollywoodu ¢tyticatych let totiz doslo
k rozmachu filmového stylu, ktery dodnes nazyvame film noir. Francouzského
oznaceni ,,Cerny film* styl (nebo jak piSe David Bordwell v podkapitole ,,The Case
of Film Noir* kapitoly ,,The Bounds of Difference®, , kritici ho definovali jako Zanr,
styl, hnuti, dokonce jako t6n nebo naladu*)** dostal na zakladé francouzské kritiky
v Casopise La Revue du cinéma v listopadu 1946, a to v ¢lanku ,Les américains
aussi font des films ,,noirs“, neboli v ¢eském piekladu ,,I Americ¢ané nataceji filmy
,hoir. Autor tehdej$i kritiky Jean-Pierre Chartier psal reflexi na nové
hollywoodské filmy, které zhlédl v 1ét€ a na podzim roku 1946, jelikoz v té dobé
Spojené staty Americké masivné importovaly své filmy i do francouzské distribuce.
Ptikladem muzou byt prvni slavné noir filmy jako je Maltézsky sokol (The Maltese
Falcon, 1941; rez. John Huston),” Laura (1944; Otto Preminger) nebo Hluboky
spanek (The Big Sleep, 1946; Howard Hawks).®*®> Aviak az pozdgji dva ameriéti
kritici Raymond Borde a Etienne Chaumeton pfichazeji s ucelen¢jSim vymezenim

tohoto nového, a od klasické hollywoodské produkce vyrazné odlisného, filmového

62 BORDWELL, David, STAIGEROVA, Janet a THOMPSONOVA, Kristin. The Classical Hollywood
cinema: film style & mode of production to 1960. New York: Columbia University Press, 1985, s. 77.
® Maltézsky sokol [The Maltese Falcon] [film]. Rezie John HUSTON. USA, 1941.

® Hluboky spének [The Big Sleep] [film]. ReZie Howard HAWKS. USA, 1946.

& BORDWELL, David, STAIGEROVA, Janet a THOMPSONOVA, Kristin. The Classical Hollywood
cinema: film style & mode of production to 1960. New York: Columbia University Press, 1985, s. 77.
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stylu.®® Chartier zhlédnuté filmy ptirovnal k francouzskym filmim Ndbiezi mih
(Quai des brumes, 1938; rez. Marcel Carné)®’ a Pépé le moko (Pépé le moko, 1937;
rez. Julien Duvivier),” které ve Francii kritika nazyvala pravé jako ,.film noir“.” To
znamend, ze kofeny filmu noir spadaji do obdobi o desetileti diive, kdy byl
vrozmachu francouzsky poeticky realismus. V kombinaci s oblibenymi
americkymi kniznimi a filmovymi Zanry jako byla krimi, detektivka, melodrama ¢i
gangsterka vznika unikédtni novy styl licici osudy detektivii a oslnivych femme
fatale v netprosném anésilném svété. Hollywoodskd studia zacala adaptovat
detektivni romdny tzv. drsné Skoly (napi. Dashiell Hammet, James M. Caan,
Raymond Chandler) a film noir v nich nalezl jeden z hlavnich inspiraénich zdroja.”
Chartieriv termin ,,film noir®, ktery byl pouzit v tehdejsi kritice, vSak vznikl
zterminu roman noir, kterym se ve Francii oznaCovaly filmy prvni poloviny
Ctyficatych let. Ty fungovaly jako pevné uzaviené detektivni roméany vystavené na
americkém modelu.”’

Jak ve své knize piSe Mike Chopra-Gant, film noir byl ve své dobé& ve
filmové produkci mnohem vice nezli jen trend a Zadny jiny zZanr nemél v povalecné
Americe toliko pozornosti, jako pravé tento styl.”” Dle Chopra-Ganta tomu takto
bylo proto, ze filmy noir nebyly jen stylovou podivanou, ale také sledovaly aktualni
kulturni a socialni rozpoloZeni americkych obyvatel. V pfipadé americkych filmt
noir ¢tyficatych let se podle slov Chopra-Ganta jedna az o revizionisticky pohled na
déni a atmosféru, ktera méla piijit po valce.”

V tomto kontextu je zapotfebi zminit i vyzkum Davida Bordwella, ktery
historickou a kulturni hodnotu filmu noir nevidi v americké spolecnosti, ale obraci
se konkrétné k Hollywoodu a jeho klasickému filmu, kde vymezuje ¢tyii body, ve

kterych film noir narusoval klasické hollywoodské postupy nataceni:

&6 Tamtéz, s. 78.

" Ndbrezi mih [Quai des brumes] [film]. ReZie Marcel CARNE. Francie, 1938.

%8 pépé le moko [Pépé le moko] [film]. ReZie Julien DUVIVIER. Francie, 1937.

& BORDWELL, David, STAIGEROVA, Janet a THOMPSONOVA, Kristin. The Classical Hollywood
cinema: film style & mode of production to 1960. New York: Columbia University Press, 1985, s. 77-
78.

70 SCHATZ, Thomas. Hollywood genres: formulas, filmmaking, and the studio system. McGraw-Hill
Humanities/Social Sciences/Languages, 1981. ISBN 978-00-7553-623-9.

& BORDWELL, David, STAIGEROVA, Janet a THOMPSONOVA, Kristin. The Classical Hollywood
cinema: film style & mode of production to 1960. New York: Columbia University Press, 1985, s. 79.
72 CHOPRA-GANT, Mike. Hollywood Genres and Postwar America: Masculinity, Family and Nation in
Popular Movies and Film Noir (Cinema and Society). |.B. Tauris, 2006, s. 2-3. ISBN 978-18-5043-838-
0.

73 Tamtéz, s. 2-3.
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1. PoruSeni psychologické kauzality. Protagonista filmu ma vnitini konflikt, ve
kterém si ,existencialné uvédomuje svou situaci. Jak fikaji vySe zminéni
kritici Borde a Chaumeton, logickd akce, psychologickd stabilita postav
a odcizenost je ve filmu noir narusena. ,,Noir”, to jsou vrahové, nemoralni
policisté, zmatené Ciny, bezdivodné ndsili a unaveni nebo dezorientovani
hrdinové.™

2. Vyzva heterosexualni romantice. Femme fatale jsou lakavé, ale zradné. A jak
tvrdi Christine Gledhill, vypravéni ¢asto nuti muzského hrdinu, aby se sdm
rozhodl, zda je Zena zlem, & nevinnou obéti.” Zajimavosti je, Ze ve vét§ing
ptipadech Zena neni muzi romantickou milenkou, ale voditkem k rozlusténi
problému, ¢i muze dokonce zcela ,,drzi v hrsti“. V krajnim pfipadé ji dokonce
musi zabit nebo sam umfit, aby se od ni osvobodil.”®

3. Poruseni hollywoodského $t’astného konce. V tomto bodé¢ Bordwell tika, ze
osud postav filma noir ¢asto vede ke Spatnému konci, ale pokud by m¢l byt
konec pro piib&h piili§ Sokujici, mize i koncit §tastné. AvSak je znepokojivy
déj celého filmu uplné odstranén v poslednich péti Stastnych minutach, jak se
ptaji Borde a Chaumeton? '’ Bordwell poznamenavd, Ze nemiZeme byt
spokojeni s opétovnou romantickou laskou nebo obnovenou spravedlnosti,
pokud byla ukdzana moznost nespravedlnosti a nemordlniho chovani
zkorumpované spole¢nosti.”

4. Kritika klasické techniky. Podle Paula Schradera pouziva film noir nocni
osvétleni, lokalizaci, ,,neklidny a nestabilni* prostor a napjaté kompozice. Tato
mizanscéna sama o osob¢ funguje jako misto predurené k neklidnému,
nestabilnimu piibéhu a k pesimistickému stavu véci. Vizudlni styl dokonce
divdkovi dopomahd vytvofit si pfedobraz hlavniho hrdiny, ktery divdka uz

pfimo manipuluje zasadit hrdinu do uréitého charakteru.”

74 BORDWELL, David, STAIGEROVA, Janet a THOMPSONOVA, Kristin. The Classical Hollywood
cinema: film style & mode of production to 1960. New York: Columbia University Press, 1985, s. 78.
73 Tamtéz, s. 78.

6 Tamtéz, s. 78.

77 Tamtéz, s. 78.

8 Tamtéz, s. 78

”® Tamtéy, s. 78-79.
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O vSech téchto technikach 1lze fici, ze zpochybiiuji neutralitu
a ,neviditelnost klasického hollywoodského filmového stylu, kterym byl

Hollywood povéstny a ve své podstaté ho zcela nahradil novy film noir.*

3.1. Narativni forma

Syzet jsou udélosti, které ve filmu ptimo vidime a slySime. Jsou to udalosti,
které nam film bezprostfedné prezentuje po Cas béZiciho pasu filmu. Syzet vybira
udalosti z fabule, a tim vytvari otazky, ¢i mezery v ptibehu. Jsou to mezery ¢asové,
prostorové, docasné, trvalé, rozptylené a zaostfené. Tyto udalosti si divak sam
prekonstruuje do fabule,®' coZ je uceleny konstrukt o déni, ktery je nam piedloZen
syzetem. Narace je pak proces, kdy syzet prezentuje ¢ zatajuje informace fabule.*
Narativ (neboli vypravéni a piib¢h) divdka vede k tomu, aby vnimal mezery
v syZetu a vytvarel si hypotézy a zminéné otazky, ¢i nechal vytvofit prostor pro
moment piekvapeni.*’

David Bordwell v knize Narration in the fiction film piSe o tzv. expozici
syzetu.** Expozice miize byt v syZetu umisténa kdekoliv. Poskytuje totiz zakladni
informace o postavach, prostfedi a udalostech. Muze byt rozptylena (distribuovana)
po délce celého filmu, nebo koncentrovana do jedné scény. Uvodni expozice je
umisténa hned na zacatek vypravéni, jinak jde o tzv. odlozenou expozici. Pribézna
expozice je kombinace expozice odlozené a distribuované. Detektivky divakovi
obyéejné ukazi posledni neznamé informace o zlo¢inu, aZ tésné pred koncem.®
Premingerovy filmy noir vyuzivaji rizné expozice. MiiZzeme pozorovat kombinaci
pribézné expozice obohacenou a koncentrovany konec, kdy dulezité davky
informaci ziskavdme na konci filmu (Laura, Padly andel, Trinacty dopis), ale také
distribuovanou expozici (Andélska tvar, Ve viru) nebo dokonce uvodni expozici

(Tam, kde ulice konch).

80 Tamtéz, s. 79.

8t BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison (Wisc.): University of Wisconsin Press,
1985.s. 51-52.

8 THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalisticka filmova analyza: Jeden pfistup, mnoho metod.
lluminace. RoC. 10, €. 1, s. 5-36. Prel. Zdenék Bohm (Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film
Analysis, 1988).s. 31-32.

8 BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison (Wisc.): University of Wisconsin Press,
1985.s. 51-52.

84 Tamtéz, s. 56.

8 Tamtéz, s. 56.
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Postavy filmu noir se objevuji jako rozmaniti antihrdinové a antihrdinky.
Obdobny typovy rys postav mizeme zaznamenat i1 v dneSnich televiznich
a filmovych tendencich. Roli antihrdiny ve filmu noir vSak nezastavaji jen postavy,
ale také fiktivni svét okolo nich. Pro film noir se brzy po jeho vzniku ustanovily
typické rysy. Napftiklad hlavni hrdina (antihrdina) je cynicky, sarkasticky,
pesimisticky. Femme fatale je krasnd, silnd a okouzlujici Zena z bohaté rodiny,
uminéna a Casto podeziela v ptipadech vrazdy. Hrdina vzdy podléha jejimu kouzlu
abrzy je plné pod jejim vlivem. Filmy noir jsou Casto prostorové zasazeny do
velkomésta, ale u filmt Otto Premingera se tradicné setkdvame i s menSimi mésty
¢i haciendou na okraji mésta. Preminger tak své postavy zasazuje do osameéle

vyhlizejicich mist &i zlatych kleci.*

3.2. Filmovy styl

Jak piSe Janey Placeova a Lowell Peterson v Some Visual Motifs of Film
Noir,” vizualni styl je vlaknem, které spojuje jinak velmi réiznorodé snimky. Zadny
z narativnich politickych nebo spolecenskych motivii ve filmu noir neni tak silnym
jednoticim prvkem, jako vizudlni styl. Vizudlni styl v noiru vytvafi uzkostné
prostredi klaustrofobie, paranoi ¢i bezmoci, kterého by dialog nikdy nebyl schopen.

,Podle Bordwella a Thompsonové analyza obrazu vyzaduje obezndmenost
s barvami, tvary a kompozici. Témto prvkim filmového stylu je nutné porozumét,

aby bylo mozné pochopit rysy filmového média. <™

Prostfedky lze najit ve slozkach
mizanscény a osvétleni, kamery, stfihu i zvuku ve filmu. Filmovy styl a narativni, ¢i
nenarativni forma se navzajem ovliviuji.*” Nékdy se vsak u jednoho filmaie
vyskytuji opakujici stylové vzorce, které vedou ke specifickému filmatrskému stylu.
Pravé analyza zpisobu, jakym onen rezisér vyuziva postupy v celkovém filmovém

J I v or N « v 90
systému nam umozni reZisérove stylu porozumét.

8 BORDWELL, David, STAIGEROVA, Janet a THOMPSONOVA, Kristin. The Classical Hollywood
cinema: film style & mode of production to 1960. New York: Columbia University Press, 1985, s. 78-
79.

87 PLACEOVA, Janey, PETERSON, Lowell. Some Visual Motifs of Film Noir. In: URSINI, James, SILVER,
Alain. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, s. 65-75.

# PICHOVA, Tereza. Motiv duality ve filmu Padly andél [online]. Olomouc, 2016 [cit. 2020-04-24].
Dostupné z: https://theses.cz/id/tysrz3/. BakalaFska prace. Univerzita Palackého v Olomouci,
Filozoficka fakulta.Vedouci prace Mgr. Milan Hain. Ph.D.

¥ BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 397.

*° Tamtéy, s. 397.
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Bordwell tvrdi, Ze ,,74dn4 &4st mizanscény neni tak dilezitd jako sviceni®.”

Pro ,Cerny film“ je typickd vy$$i mira nocnich scén, které se jednak staly
charakteristickym vizudlnim znamenim pro film noir, ale také umoziuji vyuZzivat
svételnych kontrastd, osvétleni, nutného k nataceni zabért s velkou hloubkou pole,
které umoznilo snimat objekty ostiejsi kontury,’” low-key a nizkou intenzitu
svétla.”

Placeova a Peterson také piSi o netradi¢énim nasviceni scény a pouziti
kamery. Nasviceni v klasickém hollywoodském filmu bylo tfibodové. Tzv. systém
tiibodového sviceni vyuzivd hlavniho klicového svétla, doplitkového svétla
a zadniho svétla. Zamérem takového sviceni je neutralita a predevSim pfirozenost
vysledného obrazu v ramu. Ttibodové osvétleni maze ostré hrany, zplostuje
a prosvétluje prostor. Takému osvétleni se ve Ctyficatych letech tikalo high-key.
Oproti tomu noirové sviceni low-key vytvaii vysoky kontrast a bohaté cerné stiny.
Na rozdil od high-key, pomoci kterého se kameramani snazi divdkovi zpfistupnit
vSechny detaily scény, low-key zahaluje obli¢eje postav a vyrazné oddéluje svétlo
a tmu. Zaroven ma low-key pfirozeny dopad na specifickou atmosféru filmi noir,
jelikoz stiny a vSudypfitomnd temnota nese nddech tajemna a neznama. Hrdinky
femme fatale jsou diky ponurému svétlu svadnéjsi, ale zaroven 1 méné
dosazitelné.”* Hrdinové zadumangjsi a popudlivéjsi. Tohle vie tvoii neobyéejnou
atmosféru prostiedi a déje, odehravajiciho se v ramu filmu. Premingerovi jsou
napiiklad vlastni symbolické miiZe vyrobené za pomoci mizanscény, svétla a stind.

Zminéné nocni scény byly Casto natdeny za denniho svétla s tmavym
filtrem pies coCku kamery. V kombinaci s omezenym mnozstvi svétla vstupujiciho
do kamery vznikd funkéni iluze noci zvana americka noc, jakou lze vidét
1 v Padlém andélovi (obr. 3.1) Nataceni no¢nich scén za noci zvana night-for-night
(obr. 3.2 z filmu Tam, kde ulice konci), vytvaii jedny z nejvyraznéjSich kontrastl ve
filmu noir. Obloha je zde skutecné tmava, oproti Sedé noci natdcené za svétla, jako

tomu bylo u Padlého andela. Na pomér nataceni v exteriérech/ studiich nebo noci

ot BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Film Art - An Introduction (Third Edition). 3., opr. vyd.
New York, McGraw-Hill Education, 1990, s. 137. ISBN 978-00-7006-439-3.

2 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 611.

* Tamtéy, s. 172-180.

o PLACEOVA, Janey, PETERSON, Lowell. Some Visual Motifs of Film Noir. In: URSINI, James, SILVER,
Alain. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, s. 66.
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za denniho/ no¢niho svétla mél obvykle vliv rozpocet filmu a pocet natacecich
dni.”

Jinym typickym znakem je hloubka pole, ktera dle Placeové a Petersona
byla jakymsi zdkladem pro polocelky a celky, pficemz pfi své ostrosti miji vSechny
predméty i postavy v obrazu stejnou dilleitost.”® Interakce mezi vécmi a jejimi
majiteli je vzdy viditelna. Zde nam mize byt piikladem bohaté vybaveny byt Laury
ve stejnojmenném filmu. Pfedmétim je Gasto davana domnéla dulezitost.”” Jako
ptiklad je vhodné opét Laura a jeji portrét, ktery sehrava v déji tak markantni roli,
ze hereCka Gene Tierneyova dokonce scénat komentovala slovy: ,,Kdo by chtél hrat

obraz?*®

Placeové a Peterson v portrétech, zrcadlech a odrazech hledaji symboliku
roztfisténého ega, zidealizované¢ho obrazu ¢i dokonce zlovéstné predtuchy.

Zamé&fim-li se na velikost rdmovani, noirovi reziséti vyuzivaji variaci ¢asto
meénicich se detaild (D), polocelkil (PC) a celkli (C). Celky nejsou vyuzivany toliko,
jako u klasického hollywoodského filmu, coz méa za efekt zmatenost divéka
v prostoru a omezeni jeho prostorové orientace.”” Detaily, které ramuji obliGej
postavy pusobi dotérnym az ruSivym dojmem. Detaily jsou vyuzivané v ptipad¢, ze
jsou postavy v tézké situaci a divdkovi ma byt co nejdiraznéji zprostiredkovano
jejich emoc¢ni rozpoloZeni. Detailll je obvykle uzivano také k posileni intimity
milostného paru, ale nékdy muze tento detail na obli¢eje naopak znamenat naruSeni
oné intimity. Typicky noirovy film, jak dale tvrdi Placeovd a Peterson, vyuziva
vyraznych nadhledd kamery v celcich obrazu. Tento stylovy prvek ,.krys v bludisti
ma za funkci naznacit utiskovani a nadvladu nad bezbrannou objeti. V krizi filmu je
uzito efektu kontrastu v kombinovani rdmovani. Je pouzita rychla kolaz detailt
a celkd, které mezi sebou pomoci ostrého stiihu rychle preskakuji.'®

I pfes slozitost a ¢astou zmeénu ramovani, pro vytvoreni celkové matouciho
efektu, se samotnd kamera pohybuje hladce a neagresivng. '*' Konkrétng

Premingerova kamera jakoby pomoci jizdy proplouvala mezi postavami a nestranné

% Tamtéz, s. 67.

% Tamtéz, s. 67.

7 TamtézZ, s. 68.

% ABBOTTOVA, Megan. Gleaming surfaces and twisted depths: Laura’s mirror-world of wayward
desire [online]. 2016 [cit. 2020-02-27]. Dostupné z: https://www.loa.org/news-and-views/1168-
gleaming-surfaces-and-twisted-depths-emlauraems-mirror-world-of-wayward-desire.

% PLACEOVA, Janey, PETERSON, Lowell. Some Visual Motifs of Film Noir. In: URSINI, James, SILVER,
Alain. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, s. 68.

% Tamtés, s. 68.

191 Tamtéy, s. 69.
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je pozorovala. V Premingerovych filmech je také pfitomné zminéné hledisko, které
je spojeno s nekterou z hlavnich postav. Prostfednictvim tohoto pohledu divak
pfejima postavou zaujaty pohled na situaci. AvSak i kdyz je pfitomno hledisko
postavy, u Premingera se Castokrat stava, ze kamera vede divakovu pozornost jinym
smérem, nez se odehradva dilezity dialog. Kamera je sice vazana na postavy, ale
zaroven je posilena jeji rozvolnénost. Divak naptiklad pozoruje reakci ptihlizejici
postavy a nikoliv postavy pravé rozmlouvajici zkratka proto, ze postava, kterou
divak sleduje je pro piibéh mnohem zisadnéjsi, nez samotny dialog, ktery slySime
mimo zabér. Avsak kamera vzdy dokonale vystihuje atmosféru situace a je tizce
vazéna na emoci postav, pficemz takika neznatelné vede i divakovy emoce. Variace
hladce pohybujici se jizdy kamery v kombinaci s dlouhymi zabéry a plynulymi
pfechody mezi velikostmi ramu, nebo naopak ostie stithané krats$i zabéry, které
ramovanim skacou mezi velikostmi zabérl, vytvari presné ten emociondlni zaklad,
ktery z Premingerovych filmt délad divacky napinavé a ojedinélé noirové snimky.
Jak piSou Placeova a Petereson, ,,Premingerova kamera d¢la casté kratké pohyby za
pomoci jizdy, které jsou stézi vnimatelné, ale které jemné podkopavaji stabilitu
zabéru, nebo které mirné zddraziuji postavu, které davame vétsi pozornost.*'®?
Celkovd kompozice mizanscény ma za zadmér ruSit divdkovu pozornost
a znervoznovat ho. Vyraznd manipulace s thlem kamery obraz ¢ini nepravidelnym,
coz vytvaii nestabilni a nebezpecny svét, ve kterém jedna postava je povySovana
nad jinou nebo kde se od sebe postavy neodvratné distancuji. Klaustrofobii
vyvolavajici zelezné ramy posteli, rdmovani dveti a oken nebo stiny rozdélujici

postavy, tohle vie je film noir.'”

Vsechny zminéné postupy jsou Premingerovi ve vétsi, nebo mensi mife vlastni
a opakované se k nim vracim v konkrétnich analyzach jeho filma, jelikoz je vzdy
potieba vychazet z kontextu, ve kterém byl stylovy prvek pouzit, abychom mohli co
nejpecliveji analyzovat jeho funkci. Nékolik malo rezisérovych stylovych postupt

jsem zde jiz naznacila, avSak konkrétnimu dokazovani se vénuji pozdéji.

192 Tamtéy, s. 69.

193 Tamtéy, s. 67.
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4. Otto Preminger: Nastin profesni biografie

Udaje o Premingerové Zivoté ziskavam ze dvou knih a jednoho &lanku. Mezi né
patfi kniha Zivotopisce Fostera Hirsche, ktery Premingerovi vénoval knihu
Otto Preminger: The Man Who Would Be King."" Jedna se o prvni tplny Zivotopis
Otto Premingera, ktery obsahuje kompletni vyéet jeho filmové tvorby.'® Struéngji
se Premingerové Zzivoté¢ veénoval Zzivotopisec Chris Fujiwara v ¢lanku na webu
Sences of Cinema,'”® ze kterého taktéZ Serpam. O par let pozd&ji Fujiwara rozsifil
své badani v knize The World and Its Double: The Life and Work of Otto

. 107
Preminger.

Mimo nédhled do Premingerovy profesni biografie jsou ob& knihy
velkym pfinosem v oblasti historické poetiky, jelikoz zkoumaji spoleenské vztahy
v produk¢nich tymech, vyvoje scénéiti, ndvaznost jednotlivych snimkt a produkéni
vyvoj na pozadi snimkd. I diky Hirschové a Fujiwarové dikladném historickém
badani 1ze zkoumat Premingerovo dilo skrze neoformalistickou analyzu, ve které
bude moci pfihlédnou k historické poetice Premingerovych dél.

Za rok narozeni Otto Premingera je Casto udavan letopocet 1906, ktery je
vSak pravdépodobné chybny. Dle zivotopisce Chrise Fujiwary se Otto Preminger
narodil uz vroce 1905 v Rakousku, jako syn prokuritora. Otcova profese také
pravdépodobné vedla manzele Premingerovi k zapsani syna na prava. AvSak mlady
Otto se touzil stat hercem a v sedmnacti letech se stal soucasti divadelniho uskupeni
Maxe Reinhardta. Kdyz Max Reinhardt, coby rezisér, odesel ze svého divadla, Otto
Preminger byl vybran jako jeho néasledovnik. Ve véku dvaceti sedmi let mu bylo
nabidnuto misto uméleckého $éfa videtiského Statniho divadla. Bohuzel se vSak
jednalo o zacatek tficatych let dvacéatého stoleti a k moci postupné piichazela
nacisticka strana ve vedeni diktatora Adolfa Hitlera. Novou prestizni funkci ve
Statnim divadle Otto Preminger musel odmitnout, jelikoz jedna z podminek pro
pfijeti na misto uméleckého $éfa byla (v jeho ptipad¢) konverze na katolicismus. A¢

se pravdépodobné Otto Preminger aktivné k zddnému naboZenstvi nehlésil, rodina

1% HIRSCH, Foster. Otto Preminger: The Man Who Would Be King. New York: Alfred A. Knopf, 2007.

Viz: PICHOVA, Tereza. Motiv duality ve filmu Padly andél [online]. Olomouc, 2016 [cit. 2020-04-
24]. Dostupné z: https://theses.cz/id/tysrz3/. Bakala¥fska prace. Univerzita Palackého v Olomouci,
Filozoficka fakulta.Vedouci prace Mgr. Milan Hain. Ph.D.

106 FUJIWARA, Chris. Preminger, Otto. Sense of Cinema [online]. 2002 [cit. 2020-01-05]. Dostupné z:
http://sensesofcinema.com/2002/great-directors/preminger/.

107 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008.
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Premingerovych byla zidovského pivodu, proto naplnéni podminky pro pozici
uméleckého §éfa pro Ottu nebyla moznd a jeho pulsobeni v divadle rychle
skongilo.'” Jeho divadelnich tsp&chii si pov&imli i ameriéti reZiséti a producenti.
Velkéa pétka a Mala trojka méla v Hollywoodu prestizni postaveni na trhu a byla
vice nez sobéstacnd, proto si mohla dovolit najimat nadéjné evropské reziséry do
svych filmovych tfad. Na druhé stran¢ zemé¢, ve sttedni Evropé, mezitim vzriistalo
nepiatelstvi vi¢i lidem Zidovského pivodu.'” Odchod ze zemé& byl nevyhnutelny.
O par let pozdé&ji (v roce 1936) Preminger emigruje do Spojenych stati Americkych

v ;. v 7 o . 7 110
a do Hollywoodu, kde se z n¢j stava jeden z rezisérii tzv. exilového filmu.

4.1. Realizované rezijni projekty — film noir

Preminger byl po piijezdu do Spojenych statl najat jako producent a reZisér
do produkéni spolecnosti Twentieth Century-Fox, kterd vté dobé byla jedna
z Velké pétky, a tudiz jedna z oligopolu hollywoodského filmového trhu. Prvnim
vyraznym filmovym projektem, ke kterému se Preminger dostava, vSak vznikd az
vroce 1944. Preminger pfichazi k detektivnimu romdnu Very Casparyové a po
dlouhé diskuzi nad scénafem je piipraven film realizovat.''' Adaptace se ujima
nejprve jako producent a posléze i rezijné. Jednalo se o roméan Laura od soudobé
americké spisovatelky Very Casparyové, kterd hojné psala o piibézich Zen
hledajicich identitu a o lasce zasazené do zépletek vrazd. O nékolik mésici pozdéji
vznikla stejnojmenna filmova klasika, ktera je rovnéZz dodnes i1 nejznaméjsi
Premingeriv film noir. Uspéch Laury vedl k dal§imu filmu, Padlému andélovi,
ktery vznikl hned nésledujici rok. Na zéklad¢ ziskané literatury se domnivam, Ze
zna¢na cast rozhodovani produkéniho tymu pii tvorbé Padlého andéla méla vést
k opakovani Gspéchu Laury.''? Avsak Padly andél se Gspéchu jako Laura nedockal.
Nésleduje nékolik filmid komedidlniho a muzikdlového Zanru. Nekteré z téchto

film délal Preminger ve spolupraci s jinymi reziséry. Piikladem muze byt film

108 FUJIWARA, Chris. Preminger, Otto. Sense of Cinema [online]. 2002 [cit. 2020-01-05]. Dostupné z:

http://sensesofcinema.com/2002/great-directors/preminger/.

19 HIRSCH, Foster. Otto Preminger: The Man Who Would Be King. New York: Alfred A. Knopf, 2007,
s. 107-110.

1o PHILLIPS, Gene D. Exiles in Hollywood: major European film directors in America. London:
Associated University Presses, 1998.

1 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008, s. 66-75.

12 viz kapitola 6 ,Neoformalisicka analyza filmu Padly and&l (1944) v analytické &sti této préce.
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Ddma v hermelinu,'" které vznika za spoleéné rezie Premingera a Ernsta Lubitsche.
V produkci Twentieth Century-Fox nésledovaly dal$i Premingerovy filmy noir.
Ctyii roky po Padlém andélovi vznika film Ve viru (1949), nasleduje Tam, kde ulice
konci (1950), Trindcty dopis (1951) a Andeélska tvar (1953). Tyto Premingerovy
filmy, jak piSe ve svém clanku Fujiwara, ,jsou pro nékteré divaky jadrem
Premingerského kanonu: ¢ernobilé filmy s dvojznacnymi piibéhy, které davaji do
popfedi témata muzské posedlosti a zvracenosti Zen, typické plynulymi pohyby
kamery a pfitomnosti ikonickych hercti, jako jsou Dana Andrews
a Gene Tierneyova.«'*

Preminger po mnou zkoumaném obdobi jiz nadale nepracuje na filmech noir
a ¢astecné prechdzi na nezavislou tvorbu. V padesatych letech, hned po Andélske
tvari a po rozsudku Nejvyssiho soudu v ptipadu Paramount, hollywoodsky filmovy
primysl tviircim dovoloval vice se angazovat coby nezavisli tviirci. Preminger byl
jeden zprvnich nezavislych producenti a reziséri a svoji nezéavislou
hollywoodskou kariéru zapocal komedii, kterd nedostala ,,Production Code’s Seal
of Approval“ od MPAA, Mésic je modry (1953).'"° Udajnym problémem snimku
s cenzurou bylo slovo ,,panna®“. I pies problém s Produkénim kodexem se snimku

116

ujala nezavisla produkéni spolecnost United Artists.” ° Na obdobny problém

s cenzurou Preminger narazil i s filmem Muz se zlatou pazi (1955).'"7

Preminger
byl v téchto letech zndm jako kontroverzni rezisérska a producentska osobnost. Po
Hollywoodu se vypravélo o Premingerové sklonu k tyranii vici svému Stabu
anaopak o vysoce viziondiské a napadité osobnosti. Moznd i diky jeho udajné
kontroverzni osobnosti je dodnes srovnavéan s Alfredem Hitchcockem. Nésledoval

slavny film Anatomie vrazdy (1959)'"®

a poté¢ Preminger vytvofil sérii filmh
zalozenych na popularnich roménech se socialné politickymi tématy.

Dle Hirsche i1 Fujiwary, Premingerovy filmy Casto zazivaly krusné Casy
u divaka i1 kritikl, ale podle kritiki Cahiers du cinéma, byl Preminger téméf

mystickou postavou. Francouzsky kritik Jacques Rivette o Premingerovi piSe jako

3 Déma v hermelinu [That Lady in Ermine] [film]. ReZie: Otto PREMINGER. USA, 1948.

FUJIWARA, Chris. Preminger, Otto. Sense of Cinema [online]. 2002 [cit. 2020-01-05]. Dostupné z:
http://sensesofcinema.com/2002/great-directors/preminger/.

> pmésic je modry [The Moon is Blue] [film]. ReZie: Otto PREMINGER. USA, 1953.

"® THOMPSONOVA, Kristin, BORDWELL, David. Dé&jiny filmu: pFehled svétové kinematografie. 2.,
opr. vyd. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2011, s. 343. ISBN 978-80-7331-207-7.

" Musz se zlatou paZi [The Man with the Golden Arm] [film]. ReZie: Otto PREMINGER. USA, 1955.
Y8 Anatomie vraZdy [Anatomy of Murder] [film]. ReZie: Otto PREMINGER. USA, 1959.
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o piedstaviteli klasické americké kinematografie.''"” V roce 1954 po Andélské tvari
se dokonce Rivette tazal ,,Co je mise-en-scene? a prichdzi s definici: ,,[Mizanscéna
je] vytvoreni piesného komplexu mnozin a postav, siti vztaht, architektonického

sy ’ I ’ 120
spojeni. Komplexu, ktery se zda zastaven ve vesmiru.*

Preminger skute¢né byl
a dodnes je znam pro své stylové postupy. Pouzival az dvakrat delsi zabéry, nez
bylo pro soucasny americky film bé&zné, je pro né& bézna pohybliva kamera,
realistické, ale kontroverzni postavy a mnoho dalsiho, co se mi doufam podaii najit

v nasledujicich analyzach.

1 HILLIER, Jim. Cahiers du Cinéma: The 1950s: Neo-Realism, Hollywood, New Wave (Harvard Film

Studies). Cambridge: Harvard University Press, 1985, s. 134. ISBN 978-06-7409-061-3.
2% Tamtéz, s. 134.
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5. Neoformalisticka analyza filmu Laura (1944)

Piedtim, nez byl roman Laura Very Casparyové vydan roku 1943 a v roce 1944 se
zn¢j stala divadelni hra i filmovy scénaf, byl nejprve publikovan jako romén na
pokracovani v Casopise Collier’s v fijnu a listopadu roku 1942. Nataceni zacalo na
konci dubna 1944 pod vedenim reziséra Roubena Mamouliana, kterého do rezie
dosadil producent filmové produkéni spole¢nosti Twentieth Century-Fox Darryl F.
Zanuck. Otto Preminger byl u filmu zprvu pfitomen rovnéz jako producent, nez
o mésic pozde€ji obhdjil svlij post pro rezii a Mamoulian svoje rezisérské misto
definitivné opustil v Premingerav prospéch. Avsak jesté jako producent Preminger
pro film oslovil kameramana Josepha LaShelle pro jeho hojné vyuzivany pohyb
kamery pfi filmovani zabérd, ktery Preminger obdivoval. Rovnéz prosadil obsazeni
postavy Walda Lydeckera divadelnim hercem, tane¢nikem a zpévdkem Cliftonem
Webbem."?! Do dalgich dvou hlavnich roli byla obsazena here¢ka Gene Tierneyova,
kterd se pozdéji objevuje 1 v Premingerovych filmech Ve viru a Tam, kde ulice
konci. RovnézZ jeji muzsky herecky partner Dana Andrews se v Premingerovych
filmech objevuje jesté dvakrat a to ve filmu Padly andél a rovnéz ve filmu Tam, kde
ulice konc¢i. Hudebnim skladatelem pro film se stdvd David Raksin. Stfihové

skladbé se vénoval Louis R. Loeffler.

5.1. Narativni forma

Premisa filmu sleduje vySetfovani vrazdy detektivem Markem
McPhersonem (Dana Andrews). Ten je povolan k vySetfovani vrazdy Laury
Huntové (Gene Tierneyova) — mladé, ambiciozni a v§emi milované divky, kterd
byla stfelena do hlavy brokovnici. Nésledné vSak pfichazi zvrat, kdyz vychazi
najevo, ze Laura je ziva a zdrava, pfiCemz misto ni byla omylem zabita jind Zena.
Dalsi zvrat pfichazi v okamziku, kdy divak zjistuje, ze onim vrahem je Laufin
nejlepsi pritel a mentor Waldo Lydecker (Clifton Webb). Waldo je v poslednim
pokusu o vrazdu Laury zastfelen policistou a jeho pokus o vrazdu zvasné

a zérlivosti je naposledy a definitivné zmaften.

121 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:

Faber and Faber, 2008, s. 66-75.
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5.1.1. Segmentace syZetu

T —Gvodni titulky

1. Seznameni s Waldem Lydeckerem.

2. Sezndmeni s Ann Tredwellovou a Shelbym Carpenterem.

3. Navstéva Laufina bytu. Shelby nezdafené ukryva kli¢ od bytu. Waldo obvinuje

z Laufiny vrazdy Shelbyho.

4. Waldo v restauraci vzpomina na seznameni s Laurou a na jejich pét let pratelstvi,

i na jejich odcizeni.
FLASHBACK
5. Laura 74dd o Waldovu podporu pfi propagaci pera firmy Bullett and
Company. Waldo ji hrubé urdzi a Laura odchazi. Pozdéji Waldo ptichazi do
Bullett and Company Lauru navstivit. Omlouvéa se, podporuje jeji reklamu
a zve ji na schiizku. Néasleduje montazni sekvence s internim diegetickym
zvukem'?* hlasu Walda, jak se po Waldové boku Laura zaGina kariérnd
1 spolecensky vypracovavat.
6. Waldo popisuje Markovi, jak se od néj zacala Laura odcizovat — ptipad
Jacoby.
7. Laura se sezndmi s Shelbym na vecirku u Ann a nabizi mu praci. Waldo
se spikne proti Shelbymu poté, co Laura oznamuje jejich zasnoubeni. Laura
oznamuje, ze odjizdi na venkov promyslet si své dalsi kroky.

8. VySetfovani pokracuje za ticasti Walda, Ann a Shelbyho.

9. Mark v osamoceni prochazi Laufin byt, opiji se a usind. V tom pfichazi do bytu

Laura a Marka probouzi. Dovid4d se o vrazdé¢ a oba zjistuji, Ze doSlo k omylu

a zabita nebyla Laura, ale Laufina modelka Diane Redfernova.

10. Laura se potkavd s Shelbym. Ten sledovan Markem odjizdi na venkov

zkontrolovat brokovnici. Shelby vysvétluje Markovi, co presné se stalo v noc

vrazdy.

11. Waldo omdléva pfi zjisténi, ze je Laura Ziva a svolava vecirek na jeji pocest.

12. Z vecirku Mark Lauru odvadi k vyslechu. Vyslech prokazuje Lauru jako

nevinnou a Mark ji doprovazi zpét do jejiho bytu.

22 |Interni diegeticky zvuk — zvuk pochazejici z mysli postavy. Je subjektivni, ostatni postavy ho
sly$et nemohou. (Citace z: BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia
formy a stylu. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 370.)

37



13. Mark se vydava k Waldovi do bytu, ktery je vSak prazdny. V hodinach, které
vlastni 1 Laura, naléz4 tajnou schranku.

14. Mark se vraci k Laufe a nachédzi tam Lauru i s Waldem. Waldo odchéazi a Mark
nachdzi zbran v Laufinych hodindch. Posild Lauru spat a vzapéti se od policisti
pfed domem dovidd, ze Waldo neodesel. Vraci se kbytu, kde jiz na Lauru
brokovnici mifi Waldo. Policista na Walda vystfeli v okamziku, kdy vystieli
1 Waldo a prostfeli hodiny. Waldo umira.

Z — zavérecné titulky

5.1.2. Prostor

D¢j snimku se pfevazné odehrava ve méste¢ New York a castecné také na
venkové u mésta Norwalk, vzdalené¢ho asi hodinu cesty severné od New Yorku.
Hlavnich lokalit se ve filmu vystfidd celkem jedenact: 1. Byt Walda Lydeckera,
2. Byt Ann Treadwellové, 3. Byt Laury Huntové, 4. Restaurace, 5. Restaurace
hotelu Algonquin, 6. Bullett and Company, 7. Ulice New Yorku, 8. Kancelar Laury
Huntové v Bullett and Company, 9. Sklep v bytovém domé Laury Huntové,
10. Chata v Norwalku, 11. Policejni stanice. Jak vyplyva z vyctu, d¢j se odehrava
pfevazné v interiérech. Ze vSech interiérovych lokalit ¢isi luxus vyssi vrstvy. Byty
jsou bohaté vybaveny piepychovymi pfedméty ve formé zrcadel, obrazli a sosek.
Vsechny interiérové lokace plni funkce, které pomahaji definovat postavy, jejich
charaktery a vzdjemné vztahy, ¢i mohou naznacovat povahu snl a tuzeb postav.
Role bytil a jejich obsahu hraje vyraznou roli pfedevs§im v interiérech byti Laury
a Walda. O Laufe je ve filmu feceno, ze miluje kazdou véc, kterou v byt¢ ma.
Waldo ji tii pfedméty ze své pompézni sbirky cennosti dokonce vénuje. Naopak
Markovo prostfedi nezname. Nikdy nevidime ani jeho byt, pouze policejni stanici,
kde vyslycha Lauru. Domnivam se, Ze divakovi je umoznén pfistup na mista, kde
ma 1 sama Laura pfistup. Laura je dominantou dé&je. Je jejim hybatelem a je
i divodem, pro¢ divakovi nikdy neni zprostfedkovavano jiné prostiedi, nez to, které
sama Laura znd. Proto se Mark pohybuje jen v prostorach lidi, které vySetiuje
(Laufinych zndmych), ale nikdy ne pro n&j dilezitych prostorech. Exteriéry slouzi
jako ustanovujici zabéry pied bytovymi domy podezielych a také pii n€kolika
ptilezitostech zprostfedkovavaji emociondlni rozpoloZeni postav. V nejednom
ptipadé, kdy Mark zadumané prochazi ulicemi no¢niho New Yorku nebo se vydava

sledovat Shelbyho do Norwalku, husté prsi. Lijak ve filmu doprovazi i scény sné¢zné
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boufe v ptipadé¢ zhrzeného Walda rozzufeného zjiSténim, ze Laura zruSila jejich
schiizku kvuli jinému muzi. Naopak v pfipadech, kdy je situace klidna sviti slunce.
Piikladem muze byt ono prahnouci slunce, které Waldo popisuje v prvni scéné
filmu, kdyz se okazale povySuje nad Markem, o kterém se domniva, zZe jej, jako jiné

detektivy, pfechytraci a vrazda Laury mu lehce projde.

5.1.3. Postavy

Jak tvrdi Bordwell a Thompsonovda v Umeéni filmu, v klasickém
hollywoodském filmu a ve filmu noir, jako v zastupci klasického hollywoodského
filmu, se “Casto konstruuje vypravéni kolem postav s jasnymi vlastnostmi, které
cht&ji dosahnout konkrétnich cilt”.'* Jaké jsou tedy motivace Laufina vraha? Jaka
je pricina jeho ¢inl, které maji za nasledek vrazdu? Waldo ve vztahu k Laufe
zaujima postaveni muze, ktery ji bezmezné obdivuje a je ji az posedly. Jako Lautin
mentor ji u€il, seznamil ji s vyznamnymi lidmi a dopomohl ji ke kariéfe. Laura vSak
oproti tomu neni na Waldovi zavisld, ackoliv by bylo mozné cekat opak. Je
sobéstacnd a velkorysa k lidem okolo ni. Musime se tedy ptat, pro¢ Waldo travil
veskery svilij Cas se sedmndctiletou divkou, aniz by se pokusil o romanticky vztah?
Byl-li Laufe mentorem na spolecenské a kariérni Grovni, co mu v tomto vztahu
mohla nabidnout sama Laura? Diivodem by mohlo byt to, co zminuje spisovatelka
Megan Abbottova. Dle Abbottové touha v Laure neni nikdy pfimocara a vSechny
postavy jsou znatelné a zadsadné poktivené. V Laure vidime star$i zenu (tetu Laury),
ktera svadi mladsiho muze, vidime do sebe uzavieného homosexudla posedlého
zenou, skrze kterou zaziva vzruSeni z jejich vztahl s muzi a nakonec nekrofilni
lasku detektiva viici mrtvé zeng.'**

Na tuto otazku, tedy pro¢ Waldo vynaklada tolik ¢asu a energie pro Lauru,
je zasadni si odpovédéet, abych naSla motivaci této velmi dilezité postavy filmu.
Neni pochyb o Waldové posedlosti Laurou. Naopak Walda, zda se, nikdo kromé
Laury rad nema a citi se osamély (jak 1 zmifluje Laura pfi jejich sezndmeni v hotelu
Algonquin). Jak také fikd sama postava Walda o Laure, ,,muzi ji obdivovali, Zeny ji
zavidély*“. Praveé tato touha po jejim magnetismu ho za ni pfivadi po jejich

nevydafeném sezndmeni v hotelu pét let pfed Laufinou vrazdou. Dle mého je
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spekulativni tvrdit, Ze je Waldo homosexual, jak zmifiuje nejen Abbottova, ale také
napiiklad i Foster Hirsch.'” Na druhou stranu, toto tvrzeni nelze zaroven ani
vyvratit a domnivam se, Ze interpretace Waldovych €ind je do jisté miry ovlivnéna
pfedstavivosti a tim, kym chceme, aby pro nés byl. Proto je hledani jeho motivace
k vrazdé zaludné, avSak i presto se pokusim na zadkladé slozek filmu motivaci
postavy analyzovat.

Vesmés celych pét let pratelstvi Laura nevénuje svou pozornost jinému
muzi, a kdyz ano, Waldo jej zarlivé zesmésni a odezene, proto nemulze mit potéSeni
z jejich romantickych vztaht s jinymi muzi. Také divod, pro¢ se Waldo rozhodne
Lauru zabit neni ani tak situace, Ze ji miluje jiny muz, ale samotny fakt, Ze se
Waldovi Laura nendvratné vzdaluje, kde navic hrozi, Ze by se Laura mohla vdat za
Shelbyho, nacez by Waldo Lauru ztratil naprosto. Proto je také posedly tim, ze ji
muzi miluji, coz moznd zdmérn¢, mozna nezamérné vede k tvrzeni Abbottové, ze ji
Waldo zavidi. Ja se vSak domnivam, ze Waldo nezavidi Laufe muze, ale Lauru
zavidi muzim, pro které ona ztraci hlavu. K tomuto tvrzeni m& dovedlo hned
nékolik vét Walda. Jednu z nich pronese zhruba deset minut pied koncem filmu.
Waldo tiké Laufe: ,,Mé-li ¢loveék vSechno na svété, co kdy chtél, kromé toho, co
chce nejvice, ztraci sam pied sebou uctu. Zahotkne mu duse, Lauro. Chce nékomu
ublizit, pomstit se osudu.” Waldo ztraci sam pted sebou uctu, zahotkne mu duse
a proto chce ublizit ji, aby se pomstil osudu. V posledni sekvenci filmu Waldo tika
Laute: ,,Nejlepsi ¢ast mé osoby jsi byla ty. Mysli§ si snad, ze t& pfenecham
vulgarnimu osahavani druhotadého detektiva, pro néjz jsi jen baba? Myslis, Ze bych
snesl pomysleni, ze t¢ drzi v naruci, liba t€¢ a miluje?* Vnima ji jako svoji soucast:
,»Stala se dobfe zndma jako vychazkova hill Walda Lydeckera a jeho bily karafiat.*
Waldova motivace v tomto filmu je vlastnit Lauru a moci ji milovat, jelikoz Waldo
je, jak je né€kolikrat ve filmu zminéno veskrze sobecky, coz vede i k pokusu o jeji
vrazdu, jakozto kaktu msty vG¢i osudu. A tak vznikd jeho motivace

Jako jsou pfi€inam a ndsledkim podfazeny narativni vztahy, motivacim
postav je podfazen zase Cas. Ke zkoumani ¢asu u filmu nevyhnutelné patii casové
omezeni, neboli deadliny. Dva deadliny jsou v tomto filmu nastaveny pro vraha:

Deadline pro zhotoveni vrazdy a deadline, kdy bude dopadnut. Dalsi deadline je pro

12> HIRSCH, Foster. Otto Preminger: The Man Who Would Be King. New York: Alfred A. Knopf, 2007,

s. 237.
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obét’ vraha a konecné posledni deadline pro Marka, jelikoz do urcitého ¢asového
omezeni musi vyfesit onu vrazdu. Tyto dle m¢ zékladni obecné deadliny, dopliuje
fada individudlnich deadlini navézanych na osobnosti postav filmu. V Laure je
jeden vyrazny milnik. Ur¢itym meznikem je odcizeni Laury a Walda. Deadline je
dan Laufinou svatbou s Shelbym, ke které dle Walda nikdy nesmi dojit, jinak by
Waldo Lauru ztratil nadobro.

Tento déjovy meznik — odcizeni — je rovnéz deadlinem, ktery je vyjadien
také prechodem mezi svétlem a tmou - dennimi a no¢nimi scénami ve filmu. Waldo
ve svém internim diegetickém hlasovém zdznamu mimo obraz v prvni sekvenci
filmu mluvi o sluneéném, horkém, dokonce az parném dni. Slune¢né scény
zustavaji ve vSech scénach az do okamziku, kdy Waldo a Mark jdou spolu do
restaurace (sekvence 4), ve které Waldo vzpomina na Lauru. Samotné prostiihy
z flashbackil zpét do reality v restauraci nejsou nikterak déjoveé zasadni. Naznacuji
divdkovi, ze se restaurace pomalu vyprazdiiuje a venku se béhem Waldova
vypravéni stmiva. Kdyz Mark a Waldo vychdzi z restaurace, venku uz je noc.
Svételnd proména ze dne na noc v téchto scénach probéhne, protoze se jako divaci
pokusu o jeji vrazdu, se z flashbackl ptfenasime zpét do chronologického poradku.
Waldo se doznéava, ze se Laura odcizila po znamosti s Jacobym a Shelbym. Od toho
okamziku, kdy Laura zacala davat prostor jinym muzim, se pro Walda slunecné
dny s Laurou proménily v tmavé a ponuré dny osaméni a Zzarlivosti. Jes§té vice
Citelna je tato proména v samotné flashbackové sekvenci. Setkani Laury a Walda
v hotelu Algonquin a jejich usmifeni v Bullett and Company jsou denni scény.
Naopak kdyz z Waldova hlasu mimo obraz slySime ,,citil jsem se zrazeny“ poté, co
Laura zrusila jejich schizku, venku je tma a po ulicich se prohdni sn¢hova bouie.
Noc¢ni scény pokracuji i na vecirku Ann Treadwellové, kde se Laura osudné setka
s Shelbym. V noci se odehravaji také scény v kancelafi Laury, v restauraci, kam si
spolu Shelby a Laura vysli, a kde je Waldo sledoval, scény, ve kterych se Waldo
snazi Shelbyho a Lauru rozeStvat za pomoci pouzdra na cigarety a modelky Diane
Redfernové, i telefonat Laury, Ze odjizdi na venkov. AvSak samotné scéna, ve které
sedi Mark a Waldo v restauraci, je ponckud samoucelnd, jelikoz jejim hlavnim

zamérem je zprostiedkovat flashbacky a motiv Walda.
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5.1.4. Cas

Expozice d¢&je, kterd poskytuje zdkladni informace o postavach, prostredi
a udalostech, je v Laure distribuovand. V Laure je velmi c¢asto manipulovano
s divakovym oc€ekavanim skrze expozici, coz nabizi nékolik nezapomenutelnych
momentl pfekvapeni, jako je napfiklad i ten nejvétsi — odhaleni, Ze Laura nebyla
zabita. A protoze detektivni filmy zahrnuji i domnénku, ze musi byt pfitomna jakasi
hra mezi tvirci a divaky, je zapotfebi zahrnout i hru s oéekavanim.'*® Diky
distribuované expozici se v kazdé sekvenci divak dovida vice o zavrazdéné Laufte,
az se zni pomalu stavd nejvice fascinujici postava filmu. A¢ se divak nauci
s Laurou sympatizovat, motiv pro¢ by nc¢kdo mél Lauru zavrazdit zdéanlivé
nepfichazi. Pravdépodobné je to dano tim, Ze je omezeno piedstavovani povah
jinych postav nez Laury. Waldo, Shelby, Mark, Ann a dokonce i Diane podporuji
zéhadnou naladu a pocit nevyslovené touhy, ktera se vznasi nad filmem.'*’

Syzet je linearni s jednou zasadni vyjimkou. Jinak chronologicky béh
ptibchu doplituje vyrazné dlouhd flashbackova sekvence zaujimajici osmnact a pul
minuty prvni poloviny filmu, zcelkovych osmdesati osmi minut syzetu. Tato
flashbackova sekvence obsahujici montazni sekvenci, podrobnéji seznamuje divaka
s Laurou a odkryva dosavadni tajemnou auru okolo jeji osoby. Divak se zde dovida
vse, co potfebuje o Laufe znat. Waldo je béhem flashbacku vypravécem (jeho hlas
sly§ime v externim diegetickém zvuku),'*® ktery s obdivnou posedlosti vypravi jeji
ptibch od doby pred péti lety. Naznak neobycejného spojeni mezi Laurou a Waldem
jde slySet uz i1 v prvnich vétach filmu: ,Nikdy nezapomenu na ten vikend, kdy
Laura zemfela. Stfibrné slunce palilo skrz oblohu jako ptes obrovskou lupu. Byla to
ta nejparnéjsi nedéle, jakou jsem pamatoval. Zdalo se mi, jako bych byl jedina
bytost, kterd v New Yorku zbyla, protoze jsem byl s tou straslivou Laufinou smrti
sam. J4, Waldo Lydecker jsem byl jediny, kdo ji skutecné znal.“ Tyto véty nejenze
vytvaii prostor pro divacké ocekavani, ale také je ndm sdélena dilezita informace,

a tudiz, ze Waldo je pro pfibéh zasadni postava, ktera si na zavrazdénou klade

126 THOMPSONOVA, Kristin. Closure within a Dream? Point of View in Laura. In: THOMPSONOVA,

Kristin. Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton: Princeton University Press,
1988, s. 170.

27 HIRSCH, Foster. Otto Preminger: The Man Who Would Be King. New York: Alfred A. Knopf, 2007,
s. 243.

128 Externi diegeticky zvuk — divaci se o ném domnivaji, Ze ma hmotny zdroj ve scéné. Citace z:
BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 370.

42



ur¢ity narok. Waldova uvodni slova také otviraji prostor pro fadu interpretaci,
kterym se vénuji v dalsi ¢asti této podkapitoly, pfi analyze snové sekvence filmu.
Kromé této dlouhé flashbackové sekvence je d&j chronologicky. K roli flashbacku
se vmé analyze jest¢ n€kolikrat vracim v riznych ¢éastech textu, jelikoz zaujima
dilezité postaveni v n€kolika slozkach filmu.

Nejdelsi zadbéry se pohybuji okolo minuty. Sekvence 1, kterd je natdcCena
jizdou pohyblivého rdmu v apartmanu Walda, je dlouhd bez mala minutu a pul.
Dalsi podobné dlouhy zabér je ve scéné z prvni ndvstévy Laufina bytu, kdy také
poprvé zazni orchestralni verze pisné Laura. Jak piSe v kapitole The Avarage Long
Take filmovy teoretik Christian Keathley, béhem obdobi klasického
hollywoodského filmu se primérna délka zabérti pohybovala mezi 9-10 sekundami.
Avsak vyjime¢nost Premingera v tomto obdobi spocivala ve dvakrat, nékdy 1 tfikrat
del$im primérném casu zabért (ASL). Premingerova Laura méa pramérnou délku
zabért 21 sekund, coz je dvakrat tolik, neZ byl pramér.'** Toto vysoké &islo je dano
delsimi zabéry, které prolinaji celé dilo.

André Bazin tvrdil, Ze film je uménim, které zavisi na skutecném béhu casu.
Chapal stfih jako nésilné preruSeni pfirozené kontinuity trvani &asu.>’ V ramci
stithové skladby Otto Premingera se s pfirozenou kontinuitou casu pocita.
Preminger masivné vyuziva prolina¢ek mezi zménami lokaci s kratSim ¢asovym
posunem. Dale pak pifimého stiihu vné jednotlivych scén, ¢i u scén, které mezi
sebou nemaji zddnou casovou ztratu (ostry stith mezi Laurou sledujici
odchazejiciho Marka a Marka vchazejiciho do sklepa domu, ve kterém bydli Laura
bezprostiedné poté, co z bytu odeSel). Zatimco ostry stith oddéluje scény, mezi
kterymi je Casova ztrata par sekund, nebo dokonce Zzadna, prolinacky jsou pouzity
mezi scénami s Casovym rozestupem nékolik minut a také ve flashbacich.
Zatmivacka a roztmivacka, kterd je pouzita i pfed scénou Marka a Walda
v restauraci, je ve filmu pouzita celkem cCtyfikrat. Vzdy ve scénach, které maji
Casovy posun vétsi nez par hodin — mezi noci a dnem, dnem a vecerem apod. AvSak
v sekvenci 4 nijak neni naznaceno, jedna-li se o stejny den, jako je Markiv prvni

den vysetfovani, nebo o Gplné jiny den. Mark totiz Shelbymu tik4, Ze nemé cas na
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obéd, protoZe musi na stanici a nasledné sedi na ob&d¢, ¢i nejspis veceti s Waldem,
ktery mu vypravi o Laufe. Také neni pfili§ zfejmé, kde presné se nachdzi. Waldo
pouze zminuje, ze tam, kde ted’ spolu sedi, byl ,,jejich stal“ s Laurou. Z téchto
diivodu tuto sekvenci povazuji za nedefinovanou ¢asem a prostorem.

Vedle téchto scén, které jsou rdmovany flashbacky, ke kterym se jesté
vracim nize, kdyZ piSi o hledisku ve filmu, jsou d& a cas celého filmu
vicevyznamové a to v n¢kolika smérech:

Zaprvé dochdzi k silnému momentu piekvapeni v tzv. snové sekvenci. Dle
vyzkumu Kristin Thompsonové se svymi studenty pro analyzu filmu Laura,”' se
¢ast divaki kloni k chronologickému pokracovani déje a ¢ast divaki druhou cast
filmu vnimé jako detektivliiv sen. Zajimavosti je, Ze ptvodné byl film pfestiithan
producentem Twentieth Century-Fox Darrylem F. Zanuckem do verze, ktera
skutecné konci Markovym probuzenim ze sna o znovu ozivlé Lauie a jejich lasce.
Az po Premingerové kone¢ném zasahu a opétovnému piestiithani konce snimku

vznikla stavajici verze, ve které Laura konéi smrti Walda.'>

Uz jen samotny fakt,
ze pii Premingerové oficialni verzi konce filmu ¢ast divakd Zanucklv snovy konec
ptedpokladé, vede k Casové dvojakému filmu. U Premingerovy verze konce se
fabule odehrava na poli péti let. AvSak zacatek problémul ve vztahu mezi Laurou
a Waldem neni ¢asové definovan a mohl by trvat stejné tak nékolik let, jako i par
dni. Waldo totiz Casto hovoti o dnech, ale ne o delSich ¢asovych usecich. Mluvi
0 ,,jednom osudném tutery“, popisuje tydenni spolecny plan Laury a Walda, ¢i
odmitnuti schiizky v patek. Tak jak je syzet pojat, by se cely pfibéh odcizeni
a pomsty mohl dit vramci let, ale stejné¢ tak i b&hem jednoho tydne. Samotna
vrazda se odehrdva v rozmezi tfi dnli od nedé€le rano do tutery vecer. V ramci
Zanuckova konce vySetfovani trva dva dny od nedéle rano do pond¢li vecer. To
jsou dvé déjové linie, které jsou mozné, a které maji dvé odlisné casové osy. Proto
lze, nejen o scénach ramujicich flashbackové sekvence, ale o celém filmu fici, ze se
jedné o Casové nedefinovatelné dilo. To ma za dasledek celkovou zvlastni mlhavou
atmosféru filmu, kterou lze vnimat jako sen, jenZ se mohl stat stejn¢ tak minulé

utery, jako pied sedmdesati lety.
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Zadruhé zde vycnivd samotny fakt, ze Waldiv sound over (nebo také
voiceover a v tomto piipadé také interni diegeticky zvuk) otevira cely film — Waldo
v ném vzpomind na den, kdy Laura zemiela. Nabizi se interpretace, ve které je cely
syzet pouze retrospektiva a piib&éh se odehrava v mysli a v knize Walda, pficemz
realny cas by byl, ze Waldo sedi ve vané svého newyorského bytu a piSe onen
pfibch o vySetfovani vrazdy Laury. Tahle interpretace se jist¢ nabizi, avSak pro
neoformalistickou analyzu, jak tvrdi Bordwell v Uméni filmu, je nutno
nepiihlédnout pouze k zacatku filmu, ale i1 k jeho konci. Waldo na konci filmu
umira, proto by se nikdy nemohl vratit zpét do své koupelny a retrospektivné psat
pfibch o smrti Laury. Vyznam, ktery mé tivodni sound over dle mého pfispiva ke
snovosti celého snimku. Narace filmu nabizi pro divédka celou fadu intepretaci
a kazda znich je relevantni, avSak hodnota ptibéhu Zeny jménem Laura spociva
v tom, Ze se cely odehrdva jako sen. Jinym, technickym vysvétlenim, pro¢ cely
pfibéh neprobihda ve Waldové retrospektive, je zména hlediska filmu, cemuz se

vénuji v nasledujici podkapitole Styl.

5.2. Styl

Janey Placeova a Lowell Peterson v Some Visual Motifs of Film Noir pisi,

rec 133 ,
i7" Jednim

ze ,,ve filmu je kazdy znak aspektem, ktery se vztahuje k prostied
z onéch aspektl jsou charakteristické noirové stavy, jako je klaustrofobie, paranoia
nebo beznad¢j. Tyto aspekty jsou spiSe nez narativnimi postupy zapfiinény praveé
timto mimofadnym stylem. U mizanscény lze pozorovat charakteristické postupy
v osvétlovani, jako je zminéné low-key sviceni, stiny popsané rovnéz vyse, ¢i no¢ni
nataCeni. Déle pak l1ze u mizanscény pozorovat vizualni znaky obsazené v lokacich
(dést, no¢ni mésto, opusténé ulice, snéhova boute, parné 1éto). Charakteristické
kamerové postupy jsou napiiklad hloubka pole, pouZiti Sirokotthlého objektivu nebo

o . ’ 7 y o 134
duraz na detailni snimani hercu.

Hloubka pole znamené vzdéalenost mezi prvnim
a poslednim planem pied objektivem kamery, v niz je vie ostré."”’ Hloubku pole
pfimo ovliviluje svétlo, a tudiz film noir, ktery pfednostné¢ vyuzivad low-key

osvétleni a natdceni v noci, pouziva Sirokouhly objektiv. Siroky tihel sniméni ma

133 PLACEOVA, Janey, PETERSON, Lowell. Some Visual Motifs of Film Noir. In: URSINI, James, SILVER,

Alain. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, s. 65-75, s. 67.
134 sy
Tamtéz, s. 65-75.
BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 641.

135

45



kratkou ohniskovou vzdalenost. Kratka ohniskova vzdélenost deformuje okraje
ramu, takze obraz mé tendenci byt lehce, az nepatrné vybouleny, ale i tento efekt
deformace lze povazovat za mozny postup noirovych filmi, jelikoz podporuje
dramati¢nost vypjatych scén. Zabéry rdmované pomoci nadhledi a podhledd
vytvaii nestabilni universum, ve kterém lze ocekévat neo¢ekavané zmény. Jinym
obvyklym postupem je rdmovani postav v detailu v kombinaci s dlouhymi zabéry.
Obecné je pro film noir typicka ndhld zména thlu kamery a velikosti obrazu béhem
jednoho zébéru za pouziti tzv. pohyblivého rdmu. Detailni a dlouhy zabér na vraha
napiiklad z podhledu (snimek 5.5.2) je pro divédka nepiijemnym a vyvolava v ném
nepiijemné emoce. V neposledni fad¢ je vyraznym znakem kamery jeji pohyb.
Nékteti noirovi reziséfi, jako je napiiklad Robert Aldrich ¢i John Huston,
upiednostiiuji méné komplikované pohyby kamery anaopak kladou diraz na
stiidani velikosti rAmovani a dlouhé zabéry. Preminger s LaShellem v tomto sméru
pfistupuji ke kamefe sméle a atypicky a vyuzivaji plynulou jizdu kamery. OvSem
ipfesto je kamera Casto vdzdna na emoce postav, ¢imz filmaf opét podporuje
o¢ekavani divaka a buduje napéti."*® P¥ikladem maze byt dlouhy zabér, ve kterém
Waldo pomalu otevird zadni dvefe Laufina bytu. Ticho, low-key sviceni a dlouhy

zab&r vytvari napéti z bliziciho se nebezpeci ze strany Walda.

5.2.1. Osvétleni

Symboliku dennich a noc¢nich scén mizeme pozorovat az do konce syzetu,
jelikoz vSechny scény, které nasleduji po snové sekvenci, vyjma dvou, se
odehravaji v noci. Je zde méfitko deviti scén dennich a devatenacti no¢nich, napfic
celym filmem. Jak 1ze vidét, nocnich scén je ve filmu mnohem vice nezli dennich.
Az na dvé zminéné vyjimky se vSechny denni scény odehrdvaji v prvni ptlce filmu.
Meznikem pro zménu z dennich na nocni scény je informace pro divaka o Waldové
zarlivosti vici Laufe, kterd je zprosttedkovana flashbackem. Jedna z vyjimek se
nachazi v druhé ptlce filmu. V sekvenci po Laufiné piijezdu z venkova, ji Mark
pfindsi snidani do bytu. Bessie se dovidd, ze je jeji pani zivad a na okamzik je
v Laufiné i Markové zivoté vSe v poradku. Prichdzi Waldo, ktery z Soku, ze Laura
zije, omdléva. Po probuzeni se z Soku Waldo svolava hosty na vecirek, ktery se uz

odehrava k veceru, avSak stale za svétla. Nasledné Mark Lauru z vecirku odvadi

13 PLACEOVA, Janey, PETERSON, Lowell. Some Visual Motifs of Film Noir. In: URSINI, James, SILVER,

Alain. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, s. 65-75.
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k vyslechu.

Domnivam se, Ze rozlozeni dennich a noc¢nich scén mé pro symboliku
tohoto filmu velky vyznam a tato symbolika je uzce spojena s povahami postav
a dé¢jem, spiSe nez ze by reprezentovaly ubihajici Cas. PtrehrSel vyskytu nocnich
scén si lze vysvétlit jako pritomnost Waldovy hrozby smrti a jeho rozhodnutim
vrazdu spachat. Ona zminénad vyjimka symbolizuje situaci, kdy Waldo nemohl
ptedpokladat ozivnuti Laury, a proto Laura i policie méla nad vrahem ptevahu, az
do okamziku, kdy Waldo kontrolu ziskal svolanym vec¢irkem. Samotnou symboliku
svétla a tmy zavrSuje i samotny fakt, Ze vrazda byla rovnéz spachana v noci.
Vyrazna stylistika svétla a tmy je u Premingera dileZitym znakem. Nejedna se vSak
osvétlo a tmu pouze u rozliSeni dennich a noc¢nich scén. V noénich scénach
nataCenych v exteriérech pouziva Preminger techniku night-for-night.

Premingeriv peclivé inscenovany pifedkamerovy prostor ma v jeho filmech
vyraznou roli. Jiz u mé bakalaiské prace jsem vsak pfiSla na jedineny postup se
svétlem a tmou v mizanscéné, ktery se objevuje i v Laure. Film vyuziva low-key
osvétlent tak, jak jej popisuji v teoretické &asti.”>” V piipadé filmu noir je doplitkové
svétlo slabé, a tudiz tvoii kontrast mezi svétlymi a tmavymi oblastmi obrazu.'®
Tvrdy, nerozptyleny efekt pasobi tajemnym a sviidnym dojmem, ale zaroven
podporuje uréitou nedosaZitelnost a odtazitost.*” Dale v fadé zabéri nachazim
symboliku pruht, svislych i vodorovnych ¢ar a svétla z ulice tvotici skrze zaluzie
pruhy na zdech. Domnivam se, ze pruhy jsou podobné jako tomu bylo u mé
bakalafské prace v piipad¢ Padlého andéla, symbolem nebezpeci a hrozby. Na
snimku 5.1 1ze vidét scénu, ze zacatku filmu ve které se Waldo a Laura usmifuji
a tim zapoc€ina jejich pratelstvi.

Tato scéna je piiklad uzit¢é symboliky. Waldo mé pruhovany oblek,
kolegyné za Laurou ma pruhovany kostymek a nejvyraznéji si vodorovnych pruhti
lze povSimnou na sténach za Laurou a Waldem, kde pruhy vytvéii odraz svétla
skrze zaluzie. Tato scéna neni sama o sob€ ni¢im hrozivé pro zaddnou z pfitomnych

postav a nikdo neni v bezprostfednim nebezpeci. Pouze pouZiti motivu, ktery jesté

137 Tamtéy, s. 66.

BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 642.

9 p{CHOVA, Tereza. Motiv duality ve filmu Padly andél [online]. Olomouc, 2016 [cit. 2020-04-24].
Dostupné z: https://theses.cz/id/tysrz3/. BakalaFska prace. Univerzita Palackého v Olomouci,
Filozoficka fakulta.Vedouci prace Mgr. Milan Hain. Ph.D., s. 21.

138

47



nékolikrat mizeme vidét po ¢as k blizicimu se konci filmu pfedjimad nebezpeci,
které se pozdé€ji ve filmu stane redlnym. V druhé poloviné snimku Laura nosi
pruhovany kostymek a stény jsou opét plné pruhovych stind té$né predtim, nez do
mistnosti vstoupi Waldo a zjisti, ze Laura je ve skutecnosti ziva a zdrava (5.2).
V nésledujicim snimku lze pozorovat inscenovanou mizanscénu, kdy okno
s zaluziemi je dobfe viditelné mezi Waldem a Laurou a na okamzik tak vytvari
mezi nimi propast (5.3). U posledniho snimku si jiz Waldo uvédomuje, ze mu Laura
nadale nevéii a nadobro ji ztraci. Na schodech z Laufina bytu se rozmysli zda odejit
domt, nebo se vratit a Lauru zabit. V mizanscéné jsou dobie viditelné svislé cary
po sténach a také je v rdmu vytvofen prostor pro vyrazny stin jeho postavy (5.4).

Je jist¢ zajimavym faktem, Ze az do tohoto okamziku jsou hluboké stiny
rozmazavany prednim svétlem (jak lze i vidét u ptedchoziho snimku 5.3 v pfipadé
Laury vpravo), avSak pocinaje touto scénou jsou stiny dal§im vyraznym prvkem
mizanscény, jako je tomu i v nésledujici scéné, kdy Waldo vytahuje zbran z hodin

(5.5.1a25.5.2).

5.2.2. Mizanscéna

Jak jde vidét u nasledujiciho snimku 5.6, peclivé inscenované a osvétlené
jsou i zadni plany, coz je za znak hloubky pole. Pfedméty v prvnim planu asto maji
symbolicky vyznam. Vidime zde n€kolik pohledii do zrcadel a Laufin portrét, ¢i
prihledy skrze sklenéné vazy. Janey Placeovd a Lowell Peterson se vyjadiuji
k zrcadliim pouzitym ve filmu noir jako k nestabilnimu prostiedi, ve kterém zadna
z postav nema pevné dané moralni zasady.'*” Vyrazné se motiv zrcadla v Laure
vyuzivéa ve tfech piipadech, které podporuji, co Placeova a Peterson pisi v Some
Visual Motifs of Film Noir. Vidime Walda, ktery se upravuje v zrcadle, zatimco
Markovi 1ze ohledné vrazdy Laury, vidime také Marka, ktery zachyti sviij vlastni
pohled v zrcadle v loznici Laury rozé¢ilen sdm nad sebou tim, ze se zamiloval do
mrtvé divky a také vidime Ann, kterd bez emoci fik4 Laute, ze by se neméla vdat za
Shelbyho, protoze ona se pro né&j hodi daleko vice nezli Laura, pficemz si ditkladné
a bezstarostn¢ upravuje make-up.

Portrét Laury ma svou funkci v prvni poloving filmu, kdy se i diky jejimu

pohledu a krase na obraze, do ni Mark zamilovava. Jeho fixaci na obraz je patrny

1“9 pLACEOVA, Janey, PETERSON, Lowell. Some Visual Motifs of Film Noir. In: URSINI, James, SILVER,

Alain. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, s, 69.
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iz faktu, ze portrét chce odkoupit od prodejce uméni. Symbolizuje pro néj typ
noirové femme fatale, kterd z obrazu shlizi jako bezbranna, ale zaroven vyzatuje
7enskou pfitazlivost, do které se noirovi hrdinové tak ¢asto zamilovavaji.'"!
Pritomnost skla, napfiklad rovnéz v prvni scéné, kdy si Mark prohlizi
sklenénou vitrinu ve Waldové¢ byté, ¢i pohled na usinajiciho Marka pod Laufinym
obrazem, do kterého je zakomponovand poloprazdna lahev od whisky, jsou
priklady, které dle Placeové a Petersona rovnéz maji symbolické dopady. Na
snimku 5.7 je Mark se sklenénou vitrinou. Sklenéné objekty v popfedi této scény
jsou vyraznym prvkem mizanscény. Obraz plisobi kiehce, symbolizuje riskantnost
rozbiti a zni¢eni predméti.'** Symbolizuje také ohrozeni, protoze Mark je ten, ktery
znamena ohroZeni jak pro predméty, tak i pro jejich majitele, pro kterého maji

nevypocitatelnou cenu.

5.2.3. Kamera

Kristin Thompsonovd od Borise Uspenského piebira pojem ,hledisko*
(point-of-view). Hlediskovy zabér ma v anglicting ekvivalent ,,point-of-view shot®.
Hledisko oznacuje pozici, prostfednictvim které je nazirano na udalosti v piib¢hu
(at’ uz ve filmu, nebo v literatute).'* Hlediskovy zabér je ,,zabér snimany kamerou
umisténou zhruba ve vysi o¢i postavy, ktery ukazuje pfiblizn¢ totéz, co vidi
postava. VétSinou mu piedchdzi nebo po ném ndasleduje zabér na divajici se
postavu.«'**

Zustanu-li jesté chvili u prvni scény, film za¢ind nezapomenutelné plynulym
pohybem kamery, ktery Preminger vzdy upfednostiiuje. Kamera svou pozici

a povahou vede k dojmu, ze sledujeme udalosti o¢ima postavy. Samostatna kamera
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145 146 ’ s
Tato kamera-postava ™ stavi divdka do

je ocitym svédkem s vlastni mysli.
pozice privilegovaného pozorovatele Laufina soukromého svéta.'*’

Kamera Josepha LaShella vsak i pfesto, Ze pozoruje jen a pouze svét Laury,
nesnima jeji svét jejim prostiednictvim. V prvni ¢asti filmu je privodcem Lautfinym
svétem Waldo, v druhé poloviné filmu tuhle roli pfebird Mark. I kdyz na platné
vidime Marka a kamera jej snima sledovacim zibérem, piejimame Waldovo
hledisko skrze jeho hlas mimo obraz: ,,PfiSel m¢ navstivit jeden z téch detektivi,™
fikd Waldo, ,,Nechal jsem ho cekat. Sledoval jsem ho z naptl otevienych dvefti.
I kdyZ se nejedna o klasicky hlediskovy zabér, protoze ndm pohled na Marka neni
zprostifedkovan piimo z pohledu Walda, diky jeho mimo obrazovému komentéii je
divakovi zfejmé, ze Marka pozorujeme spolu s Waldem.'**

Jak ptib¢h pokracuje, podeziely Waldo se pomérné nelogicky vydava na
policejni obchlizku spolecné s detektivem Markem, avSak i piesto ze k tomuto ¢inu
neexistuje redlny motiv, umoziuje to divdkovi vnimat dal§i vySetfovani skrze
Walda.'* To ukazuje na reZisériiv diraz na kompoziéni motivaci postavy a naopak
potlaceni realistické motivace. Nadale zfidka mame k dispozici klasické hledisko,
avSak narativ je vniman i nadale z Waldova pohledu napftiklad tim, Ze jsou nam
zprostfedkovany jeho Casté nazory a reakce na déni, at’ uz v druhém, nebo prvnim
planu.

Hledisko Walda se méni na hledisko Marka a to opé¢t jiz po nckolikrat
zminéné flashbackové sekvenci. Po celou dobu pied i béhem flashbackové
sekvence je hledisko vnimané zpozice Walda a Mark v restauraci b&hem
flashbacku zaujima jen roli posluchace. Ve scénéch v restauraci rdmujici flashbacky
je hledisko motivovano také vizudlné pokazdé, kdyz Waldo odvrati pohled od
Marka a za¢ne vzpominat na Lauru. Nase hledisko béhem flashbackli umociiuje
1 Waldiiv monolog mimo obraz a jasné jej vnimame jako pozorovatele. AvSak poté,

co ze dne se stane noc a Mark a Waldo se rozd€luji po spolecné vecefi v restauraci,
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meéni se i filmové hledisko. Kamera a pfedevs§im i dé&j opousti Walda a odchézi
s Markem, ktery se vraci zpét do Laufina bytu zazit neobycejné ,,zmrtvychvstani*
Laury.

Kamera po vétsinu filmu stfida celky a polocelky. VyraznéjSich zmén
v ramovani dochazi po navratu Laury z Norwalku. Zde se frekventovanéji zacina
objevovat i1 pfitomnost detaild, predev§im ve vztahu Marka a Laury. Rdmovani
obrazu obé& postavy uzavird do soukromého svéta, ktery patii jen jim. Timto krokem
Preminger vyjadfuje ndklonnost téchto postav. Tento postup lze vidét v nékolika
riznych scénach, ve kterych se vyskytuji postavy Marka a Laury, pfiCemz
prikladem miize byt jejich seznameni béhem ,,snové sekvence®. Laura a Mark jsou
snimani z vetsi blizkosti, nez je Laura snimana s Shelbym ¢i Waldem. Kromé
Marka a Laury se detaily objevuji jednou u emocionalniho Soku Bessie a v n€kolika
scénach u Walda. Detaily jsou viditelné predev§im v posledni ¢asti filmu napiiklad,
kdyz Waldo vypravi Laufe o osudu a chysta se na ni vystfelit nebo kdyz Waldo
umird. Naopak Shelbyho, ani Ann nikdy nevidime z pohledu v detailu. Detaily zde
maji funkci dramatickou a maji snahu co nejlépe zprostfedkovat emoce postav
a upozornit tak divdka na diiraz emocionélnich stavi.

Je zde také pouzito n€kolik podhledu, ale rovnéz az v zévéru filmu. Je jich
uzito nejvice v pohledech na Walda béhem zavére¢né zvukové sekvence. Waldo ma
v téchto scénach veskerou prevahu a ze zabérti z podhledu ¢iSi ona zhmotnénd
hrozba, ktera byla po celou dobu filmu ptedesilana vyraznou svételnou symbolikou

na vSech urovnich (5.8).

5.2.4. Zvuk v zavéreéné sekvenci

Waldiv hlas a jeho ptfitomnost v riznych castech filmu tvoii ve snimku
dominantni zvukovy prvek. Svou funkéni roli sehravd v hledisku Walda v prvni
casti filmu, ve flashbacich a také v posledni sekvenci filmu, ve které se schyluje
k druhému pokusu o vrazdu Laury. Domnivédn se, Ze posledni scéna je zvukové
nejneobvyklej$i v celém filmu, ktery je jinak postaven na dialogu postav,
autentickych ruSich, internim diegetickém zvuku mimo obrazového komentate
Walda a riznych variacich ustiedni melodie skladatele Davida Raksina. Jeho
skladbu Laura mizeme po Cas filmu slySet v diegetické i nediegetické zvukové
stope. AvSak v posledni sekvenci filmu zvuk zaujima vyrazné misto, které tidi sttih

scén a manipuluje s o¢ekavanim a s napétim. Hluboké ticho nasledujici po Svenku
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z Laury zachézejici do loZnice v jejim byté v Case 1:24:38, nabouravaji pouze dva
zvuky. Zvuk vrzani otevirajicich dvefi, za kterymi se skryva vrah a zvuk hodin, ve
kterych je schovédna vrazedna zbrai. Waldo za sebou s tichym zaskfipénim zavira
dvefe a na okamzik slySime pouze tikot hodin, ktery je naruSen aZz cvaknutim
zapadky tajné schranky v hodindch. Tento zvuk vyrus$i Lauru v loZnici a dlouhy
zabér na Walda je tim pferuSen. Laufinu zvySenou pozornost opét uklidni dalsi zvuk
— odbijeni téch samych hodin, které Laufe ptfipominaji, Ze zacind Waldiv vecerni
rozhlasovy potad. Laura zapina radio. Nahly hlas Walda, ,,a jak prokédzaly dé&jiny,
laska je v&na (...)* rozléhajici se po byté, Walda samého vystrasi pfi vyjimani
zbran€ z hodin. Waldiv hlas pokracuje pti pohledu na Lauru: ,,(...) Je tou nejsilnéjsi
motivaci k lidskému konani po cela staleti. Laska je siln€jsi, nez Zivot. Dosahuje az
za tmavy stin smrti. Dnes na$ potfad uzaviu fadky z pera basnika Ernesta Dowsona
(...).“ Nésleduje podhled na Walda, ktery se chystd nabit zbran. V kratkém tichu
Waldo otevira zasobnik. Zni slova ,,(...) Kratky Zivot. (...)* Usklebek. Waldo
zjiStuje, Ze zasobnik je prazdny a uvédomuje si, Ze je otdzka casu, kdy piijdou na
jeho vinu. Waldo z podhledu nabiji zbran: ,,(...) Netrvaji dlouho plac a smich, laska
a touha a nendvist. Myslim, ze v nas uz nedli, kdyZ projdeme branou. (...)* — zvuk
zaklapnuti zasobniku. Stiih na Marka, ktery zjistuje, Zze Waldo nevySel z domu.
,»(...) Netrvaji dlouho, dny hroznti a rizi. (...)* Waldo vchazi do Laufina pokoje: (...)
Z mlhavého snu se naSe cesta na chvilku vynofi, pak se za ni sen zase zavie.“
,Pfesné tak to je, ze ano Lauro?* — reaguje na sva vlastni slova z rozhlasu Waldo
a uzavira tim zvukovou sekvenci. Zvukové se jednd o velmi intimni sekvenci, kterd
se tykd pouze Walda a Laury. Je to Waldovo doznéni a vyjadieni citd vici Lauie

a lze najit paralelu mezi slovy Walda a jeho chovanim v rameci filmu.

Lauru 1ze zaradit k filmiim, ve kterych je pouzit skupinovy styl filmu noir, ale také
se stal ur¢itym meznikem v tomto vznikajicim Zanru. Jak piSe Foster Hirsch, jiz
podle Laury lze definovat rezisérav styl i po zbytek jeho kariéry."® V Laure
mizeme pozorovat n€kolik vyraznych filmatskych postuptli, které Premingeriv
filmatsky tym uziva. Jsou to charakterové abnormalni postavy, které jsou
symbolicky tzce spjaty s dennimi a no¢nimi scénami ve filmu. Vizualni styl je spjat

s motivy minimalné¢ jedné postavy ve filmu. Zde jsou ony postavy Mark, ale

9 HIRSCH, Foster. Otto Preminger: The Man Who Would Be King. New York: Alfred A. Knopf, 2007,

s. 236.
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pfedev§sim Waldo. Laura je pro Walda v§im. Proto se ji dvakrat pokusi zabit, proto
o ni piSe roman, proto jeji jméno vévodi celému filmu. Denni a nocni scény jsou
pouzivany dle svého vnitiniho kodu. Podle vnitinich kodl je pfistupovano také
v ramci prace s kamerou a mizanscénou. Aktivnéjsi druhd pilka filmu zaznamenava
aktivnéj$i kameru v rdmci podhledti, nadhledl a frekventovanéjSich zmén rdmovani
obrazu. Klidngj$i a stabilnéjsi prvni ¢ast filmu pracuje s plynulou kamerou.
Primérné délka zabért je delsi o cemz svédci i Premingerovo nadpriimérné dlouhé
ASL ve filmu. Dale Preminger pii své préci s kamerou pouziva hlediskové zabéry.
Mizanscéna pracuje s hloubkou pole a symbolikou pruhli a car predesilajicich
blizici se hrozbu a nebezpec¢i. Stiith je kombinace ptfimého stiihu, prolinacky
a zatmivacky/ roztmivacky, rovnéz podle svého univerzalniho kodu. V pfipadé
Laury se jedné o ¢asovou orientaci v déji. V neposledni fad¢ je zde vyrazna prace se
zvukem a opét dliraz na jeho funkci ve filmu, podobné jako je na ni ukazovano ve

vizualnim stylu filmu.
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6. Neoformalisticka analyza filmu Padly andél (1945)"'

Rovnéz Padly andeél je produkci studia Twentieth Century-Fox. Po neocekavaném
uspéchu s Laurou byl Preminger okamzité najat pro novou zakazku. I zde do prace
vyrazné zasahoval producent studia Darryl F. Zanuck. Stejné jako u Laury i na
Padlém andélovi pracuji nékteii ¢lenové predchoziho Stabu. Patii mezi né hlavni
kameraman Joseph LaShelle, hudebni skladatel David Raksin a hlavni muzskou roli
op¢t ztvariiuje charismaticky Dana Andrews.

LWFilm  Padly andél byl realizovan v atmosféte uspéchu rezisérova
pfedchoziho filmu Laura. Dle ziskané literatury k filmu lze piedpokladat, Ze
i rozhodovani produkéniho tymu bylo podminéno zopakovanim uspéchu Laury.“'>*

Rovnéz se jedna o adaptaci romanu. Snimek byl natoCen na zakladé
stejnojmenného detektivniho romanu Martyho Hollanda (coz je pseudonym pro

Mary Hollandovou). Piedloha byla roku 1944 odkoupena spolecnosti Twentieth

Century-Fox, je§té pied publikaci nakladatelstvim Dutton o rok pozdgji.'>

6.1. Narativni forma

Hlavni narativni zapletku tvofi smrt Stelly (hraje Linda Darnellovd), do
které se blaznivé zamiluje Eric (Dana Andrews). Nahodny navstévnik méstecka
Walton se zde ocita, protoze mu nezbylo dostatek penéz na cestu do San Francisca.
Eric a Stella planuji podvod na June (Alice Fayeovd), aby ziskali penize, ale
nedlouho na to Stella umira. Eric se vydava patrat po jejim vrahovi, byvalém
detektivovi Juddovi (Charles Bickford) a spolecné s vinikem nachazi i svij klid

v naruci vérné June.

6.1.1. Segmentace syZetu
T — Uvodni titulky

1. Pfijezd Erica do mésta Walton a seznameni se Stellou.

1 pti neoformalistické analyze, ktera je zde pouZzita hojné vyuzivam svych poznatkl z mé
bakalarské prace Motiv duality ve filmu Padly andél. V nékterych pripadech prebirdm stejné fraze,
myslenky ¢i véty.

2 p{CHOVA, Tereza. Motiv duality ve filmu Padly andél [online]. Olomouc, 2016 [cit. 2020-04-24].
Dostupné z: https://theses.cz/id/tysrz3/. BakalaFska prace. Univerzita Palackého v Olomouci,
Filozoficka fakulta.Vedouci prace Mgr. Milan Hain. Ph.D., s. 19.

153 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008, s. 61.
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. Seznameni s Ellisem a prace pro profesora Madleyho.
. Eric pfesvédcuje sestry Millsovy, aby se zucastnily spiritualistické show.

. Seznameni s profesorem Madleym a sblizeni se Stellou v Popové bistru.

. Eric a Stella travi vecer spolu.

2
3
4
5. Spirituélni piedstaveni.
6
7. Eric s Ellisem a Madleym neodjizdi a ziistdva ve Waltonu.
8

ce ey

ziskal penize Millsovych.

9. Eric a June travi spolecné odpoledne, vecer ji zve na schtuizku.

10. V Taverné se potkavaji Stella a jeji napadnik a Eric a June.

11. Hadka Erica a Stelly v Popové bistru.

12. Eric travi odpoledne s June a Clarou. Tlac¢i na June, Ze ve Waltonu ziistane
kvtli ni. Posléze Eric a June travi spole¢ny vecer na plazi. Eric na ni opét tlaci se
svym odjezdem.

13. Hadka Stelly a Erica pted jejim bytem.

14. Tajna svatba June a Erica.

15. Eric Stelle oznamuje, Ze je zenaty s June a Stella ho odmit4. Clara celou situaci
vidi.

16. Stella je mrtva a Eric a June jsou vyslychani Juddem.

17. Eric se Uc€astni vySetfovani.

18. Eric a June utikaji do San Francisca, kde se sblizuji.

19. Vyslech June, kterd Erica brani.

20. Eric odhaluje vraha a Judd je zatcen. June a Eric odjizdi.

Z — Zavérecné titulky

6.1.2. Prostor

Podobné jako u Laury i zde Preminger pracuje s temnym prostiedim
a symbolikou stinii a svétel. AvSak na rozdil od mizanscény v Laure, kde se
Preminger klonil k pfijemnym a bohat¢ obydlenym apartmaniim, zde vyuziva scény
v ponckud chladném a neobydleném duchu, které tvoii kontrast scéndm, které
reprezentuji pohodli a blahobyt. Oproti Laure v§ak Preminger a Zanuck voli nejen
nataceni v ateliérech, ale hojné vyuzivaji i natd€eni ve venkovnich lokacich, kterych
u Laury bylo pomalu a mély funkci spiSe ustanovujici a orientacni. VétSina zabért
se natdcCela v okoli Los Angeles av San Franciscu. Padly andél je také prvni
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Premingeriiv film, ktery ve velké mife vyuziva lokace pro podpoieni struktury
reality,”* coZ je oproti Laure vramci prostoru vyrazni zména. Od mésta New
York, ktery byl v Laure zietelnym prvkem, se nyni dostdvame do malého mésta
u mote, nékde mezi Los Angeles a San Franciscem. Z Los Angeles az na misto, kde
lze skoncit jen omylem — alespon tak film méstecko Walton piedesild. Walton je
symbolem svobody a volnosti, podobny vyznam mé i Norwalk pro Lauru. V obou
pfipadech se nabizi téma touhy uprchnout od stavajici situace na venkov. Podobné
jako v Laure 1 zde lokace plni funkci pii definovani charakterti a vztah postav
vcetné jejich sntl a tuzeb.

Prvni lokaci, kterd divaky uvadi do déje, je opusténé nocni méstecko ,,na
konci svéta®, Walton. ,,Eric Stanton zlstava na puli cesty za svym cilem — San
Franciscem. Prvni dojem, ktery mame z Waltonu, je pocit, ze zde nejsme vitani.
Walton plisobi opusténée, chladné a nehostinné. Tmavé ulice v hluboké noci jsou
mokré od nedavného desté, svétla z domu vytvaii ostré stiny. Dalsi lokaci je malé
pfistavni bistro s neonovym ndpisem ,,Pop’s® (Cesky U Popa). VSimame si
dilezitého umisténi bistra s vyhledem na mote. V bistru pracuje sviidnd femme
fatale — servirka Stella, jejimz cilem je vdat se za bohatého muze, ktery by ji mohl
finanéné zajistit a ona uz nemusela pracovat jako servirka.«'>

Eric se ubytovava v mistnim hotelu. Sedé prazdné stény a zékladni nébytek.
Podobné jako hotel pozdgji v San Franciscu je odosobnény a neintimni.'*®

Stellin maly byt, ke kterému vede vratké zelezné schodiste, je pravym
opakem svétlého, prostorného a bohaté zabydleného domu June. Oproti hotelim
i bytu Stelly je dim cisty a opecovavany — jak i1 svéd¢i vyjev starsi sestry Clary
s kostétem na tklid."*’

Velkou roli zastava ve filmu mésto San Francisco. San Francisco vSak neni
pouze Premingerovo misto zasazovani dé&je. Jak piSe Jana Bébarova v katalogu pro
Noir Film Festival 2016: ,Idedlni zhmotnéni noirové pasti, z niz neni uniku,
hollywoodsti filmafi nasli v malebném mésté v severni ¢asti Kalifornie. Navzdory

romantickému  kouzlu, jez San Francisco ¢ini jednou z turisticky

1> Tamtéy, s. 63.

PICHOVA, Tereza. Motiv duality ve filmu Padly andé! [online]. Olomouc, 2016 [cit. 2020-04-24].
Dostupné z: https://theses.cz/id/tysrz3/. BakalaFska prace. Univerzita Palackého v Olomouci,
Filozoficka fakulta.Vedouci prace Mgr. Milan Hain. Ph.D., s. 24.
156 sy

Tamtéz, s. 24.
Tamtéz, s. 25.
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weew

temnych snimkl. Skytd totiz pro filmy noir typicky kontrast mezi vysokym
a nizkym, mezi plivabem a pokleslosti. Specifickd geografickd poloha mésta a jeho
topografie nabizeji celou §kalu lokagnich moznosti.“'*® Onen kontrast byl pienesen
1 do Padlého andéla, kde San Francisco vytvofilo opak méstecka Walton a také
znamenal symbol touhy a svobody. Eric odjizdi do San Francisca za lepSim
zivotem. Hled4 tam Stésti a blahobyt. Je to pro n¢j misto vychazejiciho slunce
(scéna pohledu na rozbiesk béhem statického zabéru na okno) a nadé¢je, kam Eric

utika.

6.1.3. Cas

Piibéh je oproti Laure linearni a vystavén chronologicky. Na rozdil od
Laury, Padlého andela neprovazi zadny flashback, ani ,,snova sekvence®. Expozice
filmu je odlozend. Eric na konci filmu odhaluje, ze Judd je vrahem Stelly. Tato
typickd detektivni forma'> expozice se zde projevuje tim, Ze divika narativ
ponechava v hadankach a oc¢ekavani, kdo je vrahem Stelly, az do samého konce. Je
to June, Eric, Clare, ¢i nékdo jiny?

Jediny vyrazny deadline ma Eric. Stella mu v sekvenci 6 dava ultimatum,
podle kterého bude jeho pftitelkyni az v okamziku, kdy ji bude moct finanén¢ zajistit
a sama mu vnukne myslenku spachat podvod na naivni June. Tato pfi¢ina ve formé
ultimata spousti fadu nasledkl, kde mezi nejvétsi z nich patii svatba June a Erica.
Avsak podobnym deadlinem Stella zatizila i zenatého a rovnéz nepftili§ bohatého
Judda, ktery pro Stellu dokonce popte své vlastni zasady, coby manzel a policista.
Jak lze vidét na téchto dvou ptikladech, Stella je katalyzitorem pro smésici

nasledk, které se odehraji pozd¢ji v déji.

6.1.4. Postavy
Preminger si vybral ptedlohu od Martyho Hollanda, protoze ,,postavy jsou

pln¢ definované a skutec¢né. Je to melodrama a napéti je budovano skrze reakce

% Noir Film Festival 2016: Katalog. [filmova festival] [online]. 4. ro&nik. 2016, s. 32-37. [cit. 2020-

04-24]. Dostupné z: https://www.noirfilmfestival.cz/cz/wp-
content/uploads/2016/09/nff2016_katalog.compressed.pdf, s. 38.

159 BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison (Wisc.): University of Wisconsin Press,
1985, s. 56.
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lidi.«'*° Rezisérovy postavy, at’ uz Laura, Waldo a Mark, & Eric vypovidaji
o lidskych charakterech a vlastnostech. Plisobi na divadka civiln€é. Nejsou vzdy
zfejmé vSechny motivace jednani jednotlivych postav, ale stejné tak rovnéz ¢lovéku
v realném zivoté nejsou znamé vSechny motivace chovani nasich vlastnich blizkych
osob. Svym mlfenim pilisobi skute¢n€é, a pfitom i trochu abnormalné. Jsou
ukvapené, zbrklé, zvracené a melodramatické a ptitom uvétitelné. U Erica si Ize jen
tézko domyslet kazdy jeho motiv, a proto vzdy musime jako divéci vloZzit néco ze
svého vlastniho sebepoznani, aby vznikla dokonald postava, kterd nabizi néco ze
sebe a néco znas. A pravé tuto myslenku ,ja, jako individudlni osoba vs.
spolecnost se Preminger svym druhym filmem snazi divakim skrze postavy

161

zprostiedkovat.””" Premisa Padlého andéla je vSak az ndpadné podobna Laure:

pfibch se dotykd osudu mladé femme fatale, kterd je obéti vrazdy a zaroven
objektem obsese nékolika muz.'*

Ve filmu nalézam tii Ustfedni postavy. Mezi €istou a jemnou June a femme
fatale Stellou korzuje Eric, které¢ho nejprve uhrane vasniva Stella, ale nakonec si
vybira June.

June a Stella jsou postaveny do kontrastu. June je blondynka, jejiz
charakterové rysy jsou opakem Stellinych. Zatimco Stella hyii po vecircich
s nezndmymi muzi, June se vénuje tradici popijeni ranniho Caje se svou sestrou.

Mimo jejich osobnostni rysy se zde vyskytuje stiet dvou rozdilnych socialnich

vrstev, jak to i tvrdi Jim Hillier a Alastair Phillips.'®

6.2. Styl
6.2.1. Osvétleni

Podobné jako v Laure, i u Padlého andéla pti¢itdm narativu jeho vliv na
denni a no¢ni scény ve filmu. ,,Denni a no¢ni scény jsou podobné, jako tomu bylo

u Walda v Laure, navazany na postavy ve filmu. Rozdéleni dennich a no¢nich scén

160 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:

Faber and Faber, 2008, s. 63.

'®1 p{CHOVA, Tereza. Motiv duality ve filmu Padly andél [online]. Olomouc, 2016 [cit. 2020-04-24].
Dostupné z: https://theses.cz/id/tysrz3/. BakalaFska prace. Univerzita Palackého v Olomouci,
Filozoficka fakulta.Vedouci prace Mgr. Milan Hain. Ph.D., s. 19.

162 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008, s. 61.

163 HILLIER, Jim, PHILLIPS, Alastair. 100 Film Noirs. London: Palgrave Macillan/BFI, 2009, s. 94. ISBN
978-18-4457-216-8.
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pomaha rozlisit vyvijejici se vztah Erica s obéma divkami. Snimek oteviraji dvé
nocni sekvence, ve kterych se Eric seznami se Stellou. Na ty navazuji dvé denni.
Pomér nocnich a dennich scén je stabilizovany. Ve shodé¢ s narativnim zapletkou —
Eric se rozhodne svést June — nastdvd zlom a zacinaji vyrazné prevladat denni
scény, které jsou umocnény lokalitami jako proslunény kostel, bily dim Millsovych
a parné scény v San Franciscu. Nejvétsi pocet dennich scén tedy nariistd az v druhé
poloviné filmu a to i v€etné scény, ve které Eric zjisti, Ze je Stella zavrazdéna a jeji
smrt se vySetfuje. No¢ni zabéry opét zacinaji prevladat v zavéru filmu, ve kterém
Eric odhaluje vraha. No¢ni scény prevladaji, kdyz se Eric sblizuje se Stellou
a zaénou ustupovat v okamziku sblizovéani Erica s June.“'®*

Rovnéz podobné jako v Laure i v Padlém andélovi je pouzito low-key
osvétleni. Sviceni je diky hlubokym stiniim studené, neproniknutelné a tajemné
lakavé. Je tim vytvofena klasicky noirova néalada vcetné paranoie a pocitu
ohrozeni.'® Pro nata¢eni ve venkovnich lokalitach je opét pouZita technika night-
for-night, kdy jsou no¢ni scény skutecné nataceny v noci a nikoliv za dne jako pfi
tzv. americké noci. Piikladem muze byt hned prvni sekvence (6.1). Stiny jsou syté,
kontrast mezi osvicenymi a neosvicenymi ¢astmi obrazu je vyrazny a nebe je uplné
cerné. Na rozdil od Laury je v Padlém andelovi pouZzita i americkd noc. Pouzita je
pfedev§im ve studiovych scénach. Na zadni projekci mote a mrakl je pouzita
americkd noc a prvni plan je toCen v ateliérech. Zde ndm mulzou byt piikladem
vSechny no¢ni scény tocené s vyhledem na mote a scény z pldze. Na snimku 6.2 Ize
vidét, jak je no¢ni nebe Sedé a pluji na ném svetla mracna, pti¢emz to vSe se rozpind
nad prosvétlenym obzorem, ktery bychom v pfipad€é night-for-night nevidéli.
Kdyby stejnd scéna byla tocena v redlnych lokacich a za tmy, pravdépodobné
bychom nevidéli nic krom¢ slabych odleskii vin a silné osvétlenych postav na

(- 166
plazi.

1% p{CHOVA, Tereza. Motiv duality ve filmu Padly andél [online]. Olomouc, 2016 [cit. 2020-04-24].

Dostupné z: https://theses.cz/id/tysrz3/. BakalaFska prace. Univerzita Palackého v Olomouci,
Filozoficka fakulta.Vedouci prace Mgr. Milan Hain. Ph.D., s. 20-21.

1% pLACEOVA, Janey, PETERSON, Lowell. Some Visual Motifs of Film Noir. In: URSINI, James, SILVER,
Alain. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, s. 66.

1% p{CHOVA, Tereza. Motiv duality ve filmu Padly andél [online]. Olomouc, 2016 [cit. 2020-04-24].
Dostupné z: https://theses.cz/id/tysrz3/. BakalaFska prace. Univerzita Palackého v Olomouci,
Filozoficka fakulta.Vedouci prace Mgr. Milan Hain. Ph.D., s. 22.
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6.2.2. Mizanscéna

Rovnéz jako v Laure 1 u Padlého andela se objevuje metaforické ztvarnéni
pomoci svétla a stinii v mizanscéné, které se bezprostiedné tyka hlavni narativni
zapletky filmu, coz je vrazda Stelly. Z tohoto divodu se zamé&fim na scény, ve
kterych se vyskytuje Stella nebo jeji vrah. Na snimku 6.3 vidime tfi muze — majitele
bistra Popa, uprostied Judda (zanedlouho Stellina vraha) a napravo Erica. Scéna
pusobi klaustrofobicky, protoze vSechny postavy jsou rozestavény velmi blizko
sebe. Bezpe¢i Popa a Erica v prvnim planu je zjevné ohrozeno vrahem v planu
druhém. Ve volném prostoru jsou pouze okna s zaluziemi, které se odrdzeji na
Ericovych zddech i na hrudi vraha. Odraz Zzaluzii na sténdch a postavach je
pfedobrazem hrozby a také symbolem pasti, ve které se postavy ocitaji. Ditkazem
toho muze byt i fakt, Ze v jinych scéndch z lokace bistra, kde neni pfitomnost vraha,
je sviceni i stiny jiné. Pravdépodobné bylo pouzito tvrdé sviceni, takze bistro je plné
osvétleno a stiny jinych predméti na sténdch jsou minimalni, zatimco postavy maji
stiny ostré. Tuto praci s mizanscénou dopliuji i kostymy. Dilezité je naptiklad si
povSimnout kostymu Stelly, ktery dopliiuje mizascénu opét stiny tvofenymi
zaluziemi. Zatimco divka nékolik scén pfedtim ma obleCené svétlé Saty bez vzort,
v pfitomnosti Judda a s jeji blizici se smrti mé oblecené pruhované Saty. Nartstajici
mnozstvi pruhovych vzor v bistru v pfitomnosti obéti 1 jejiho vraha
pfedznamenava katastrofu. Vrcholem jsou pak Stelliny cerné Saty v posledni
sekvenci, ve které vidime Stellu Zivou.'®’

Film zprostfedkovava 1 dalsi zlovéstné ptredtuchy bliZici se vrazdy. Jedna
z nich mize byt symbolicka pfitomnost zrcadla ve stisnéném Stellin¢ byté. Stellin
byt je vramci mizanscény zajimavym mistem, jelikoz ve dvou ze tii celkovych
navstév Erica u Stelly doma spolu rozmlouvaji na vratkych zeleznych schodech
k jejimu bytu. Muze se jednat o symbol ztraty stability a kontroly. DalSim
vyraznym prvkem bytu je plySovy medvéd, ktery upozoriiuje na Stellinu
lehkovaznost, ktera ji dovoluje flirtovat se Sirokym spektrem muzl, coz pak vede
1k vrazd¢ z vas$né. Vrazda z vasné je opét opakujici se motiv zndmy i z Laury, kde

Laura méla byt zabita Waldem pro neopétovanou lasku.'®®

%7 Tamtéz, s 22-23.

188 Tamtéy, s. 23.
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6.2.3. Kamera

Podobné jako u osvétleni a mizanscény i u filmové kamery v Padlém
andeélovi nalézam stylistické vzorce, které se objevily i1 ve filmu Laura. Diky témto
vzorcim lze pozorovat kontinuitu v komunikaci filmatt s divaky, kterou nyni
pfiblizim.

V Premingerové Stabu pozici hlavniho kameramana zastavd opét Joseph
LaShelle. LaShelle a¢ inovativn€, pouzivd nékteré obdobné kamerové postupy
shodné s filmem Laura. Tato podobnost je vSak ocekéavatelna, jelikoz se jedna
o stejny kameramansky pfistup, ve stejném filmaiském stylu. Z tohoto diivodu lze
pozorovat podobnou atmosféru vytvarenou skrze obraz, jako je jiz v mizanscéné
vzpominand klaustrofobie, paranoia a beznadgj. Charakteristické kamerové postupy
jsou opét hloubka pole, pouziti Sirokouhlého objektivu, hledisko a dliraz na detailni
snimani hercg.'®”

Jak pisi ve své neoformalistické analyze filmu Padly andeél, ,Postavy
Padlého andela se evidentné stietavaji s pocity odcizeni, osamoceni a uzkosti. (...)
LaShellova kamera, ktera nema jednotné hledisko, vyuzivéa hlediskovy zabér a tim
postupné buduje piedpoklad, ze Eric je odcizen od divdka i ostatnich postav.
Preminger a LaShelle odcizeni postav ilustruji prostfednictvim inovativniho pohybu
kamery a pouZzitim kamerovych postupli ptizpisobenych stylistickému ocekavani

typickému pro film noir.'”

Rovnéz jako v Laure, 1 zde lze najit jednotu
v postupech teoreticky popsanych Placeovou a Petersonem a uZzivanych
Premingerem a LaShellem. Implementace je ziejma zvIasté u postupi, jako je low-
key sviceni, hloubka pole, pouziti Sirokouhlého objektivu, kratkd ohniskova
vzdalenost, detaily, podhledy, sledovaci zabér a dlouhé zabéry. AvSak vyraznym
postupem, ktery jsem zaznamenala i u Laury 1 u Padlého andéla, je plynuld jizda
kamery, ktera je u Premingera a LaShelle inovativni a sofistikovanéjsi na rozdil od
nekomplikované kamery, kterou popisuji Placeovd a Peterson jako typickou pro

film noir: ,kamera Langa, Raye a Premingera je tvofena kratkymi pohyby, které

jsou sice jen tézko znatelné, ale i pfesto jemn¢ naruSuji stabilni kompozici a mirné

19 pLACEOVA, Janey, PETERSON, Lowell. Some Visual Motifs of Film Noir. In: URSINI, James, SILVER,

Alain. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, s. 65-75.

7% p{CHOVA, Tereza. Motiv duality ve filmu Padly andél [online]. Olomouc, 2016 [cit. 2020-04-24].
Dostupné z: https://theses.cz/id/tysrz3/. BakalaFska prace. Univerzita Palackého v Olomouci,
Filozoficka fakulta.Vedouci prace Mgr. Milan Hain. Ph.D., s. 28.
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o v ooy r s M . v 171 o
zdiiraziuji postavu, které tak divak vénuje vétsi pozornost”.”” Z tohoto diivodu se

ted’ na ni zamé&fim.

Jim Hillier a Alastair Phillips hovofi o ,,odmitnuti divacké identifikace* pro
pojmenovani specifického pohybu Premingerovy kamery.'”? Odmitnuti divacké
identifikace Preminger s LaShellem dosahuji proménlivym kamerovym pohybem.
A& proménlivy kamerovy pohyb milizeme pozorovat u Laury i Padlého andéla,
v pfipad¢ prvniho filmu byl pozorovatelny vzorec spocivajici v hlediskovych
zabérech. Ackoliv u Padlého andéla urcité konkrétni sekvence filmu tvofi
stylisticky vzorec, ktery se pfiklani k postavé Erica, jiné sekvence snimaji
prednostné June. Lze tedy hovofit o hlediskovém zabéru, které je navazan na dvé
postavy, podobné jako tomu bylo u Laury. To lze i vidét na piikladu, kdy Eric
poprvé piichdzi do domu sester June a Clary, aby jim prodal listky na spiritudlni
vecer. Hlediskovy zabér je do tohoto okamziku navadzan na Erica, ale kamera s nim
neodchazi a zlstava se sestrami. Prostfednictvim kamery se piestava vyvijet d¢j,
opousti hlavni pfedmét naSeho dosavadniho zdjmu a méni se hledisko. Kamera se
stava nezavislou postavou — kamera-postava — jako v pfipad€é Laury, a nabizi novy
uhel sledovani ptibehu, coz rozviji ocekavani ze strany Erica i June. June totiz
razem neni zapomenutelnou postavou, ale sehrava zasadni roli v ptibéhu a budeme
sni i nadale konfrontovani.'”” Aviak na rozdil od hlediskovych zab&rti v Lause,
které jsou pravidelné (prvni ¢ast filmu generuje hlediskovy zabér vénovany
Waldovi, zatimco druhd cast filmu generuje hlediskovy zabér viici Marcovi,
pfiemz zména probihd béhem flashbackové sekvence), v Padlém andélovi
pravidelnost postradam. Prestoze velka Cast narativu obsahuje hledisko, které
rozd€luje svou pozornost mezi Erica a June, kamera je stidle zna¢né nestabilni, coz
se projevuje praveé nejednotnym hlediskem. Preminger tak skrze hlediskovy zabér
konkretizuje téma prostupujici celym filmem - téma nestability, duality,
odcizenosti, rozpolcenosti, ale 1 samostatnosti a svobody. Jinymi slovy to znamena,

ze koncept nestability kamery vytvafi dojem odcizeni divdka od postav, a tudiz

L PLACEOVA, Janey, PETERSON, Lowell. Some Visual Motifs of Film Noir. In: URSINI, James, SILVER,

Alain. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, s. 69.
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idojem, ze jsou postavy odcizeny navzijem samy od sebe i od svého vlastniho
okoli.'™*

Skrze ramovéani muzeme pozorovat i pro film noir typictéjsi kamerové
postupy. Podobné¢ jako v Laure i zde rezisér a kameraman vyuzivaji hru
s ramovanim postav a oblieji. Vyrazny je postup pifi sniméani Erica a Stelly.
Preminger vyjadfuje néklonnost postav prostfednictvim rdmovani jejich obliceju
v tésné blizkosti, coz utvafi jejich individualni svét, piesné, jak tomu bylo i u Laury
a Marka. Naopak u June a Erica miizeme pozorovat ptesny opak. Domnivam se, ze
kamera kopiruje Ericovu pfitazlivost a naléhavost viici Stelle a naopak odtaZitost
k June. Chris Fujiwara v knize The World and Its Double zminuje scénu, ktera
ptikladné popisuje vySe zminéné. Jedna se o scénu, ve které Eric pozve June na
schiizku do tancirny. Ve stejny okamzik ma v tan¢irn€ schizku i Stella s jednim ze
svych obdivovatell. Pii jedné z pisni pary tanc¢i tésné vedle sebe. Kamera upozadi
June i Stellin doprovod a okazale ramuje detail Ericovy a Stelliny tvafe (viz snimek
6.4). Nasledné se kamera jizdou opét odtahuje do celku. Ericova posedlost Stellou

175

ho odcizuje od ostatnich postav. "> K rdmovani v detailu Erica a June dochazi az

------

, v 176
novemu z1votu.

LaShelle a Preminger opét pracuji i s dlouhymi zabéry. Zplsob naticeni
zabér-sekvence plisobi pfirozenym dojmem. V analyzovaném filmu se jednd
o scény, které jsou bud’to klidné, nebo naopak napinavé a emocné vypjaté.
K podobnému efektu jsou pouzity dlouhé zabéry také v Laure, kdy je mozné
pozorovat klidnou uvodni scénu, kdy Mark zkoumd predméty ve Waldove byte,
nebo naopak vypjatou scénu z konce filmu, kdy Waldo vchézi zadnimi dvefmi do
Laufina bytu, aby ji zabil.

Ve filmu kamera funguje podle wvnitinich vzorci, které modeluji film
tematicky, ale také vytvari atmosféru a emoce, které divak z filmu pfijima. Nekteré
jsou napjaté, jiné uvolnéné. Pohyby a thly kamery kopiruji pocity postav, jejich
zajmy 1 opovrhovani jinymi lidmi. Preminger a LaShelle zde vyuZzivaji nejednotny

hlediskovy zabér, diky némuz vznikd atmosféra odcizeni a nestability. To vytvari

7% Tamtéy, s. 67.
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konec¢ny stav, ktery vede divaky bud’to k identifikaci, nebo odcizeni se od Ericova
osudu. Jsou tedy na jakémsi rozcesti mezi znalosti a neznalosti postav, jelikoz se
kamera stava kombinaci aktivniho ¢astnika a pouhého pozorovatele.'”” I navzdory
tomu postavy nejsou neosobni. Je zdlraziiovano jejich vnéjsi chovani. Na rozdil od
jinych rezisért poloviny ctyficatych let Preminger odmita predstirat, Ze se miizeme
divat ofima postav, a tak vytvaii kameru obdafenou aktivnim pohybem

s mnozstvim stylistickych vzorctl, které divaka provazi ptibéhem.'”®

6.2.4. Zvuk

Zvukova stopa se od Laury v nékolika smérech 1isi. Zadny hlas mimo obraz
nedotvari hlediskovy zabér a dialogy jsou tak vzdy jen diegetické. Rovnéz zde
nefiguruje zadné jiné médium, které by promlouvalo ve prospéch postav, jako tomu
bylo u Walda a jeho vlastniho hlasu vychdzejiciho z Laufina radia. Dilezitou roli
zde vSak hraje pisen, ktera tematizuje Stellu podobné, jako tematizovala pisen
Laura samu Lauru. Stella ma v jukeboxu svoji oblibenou piseni, kterd ve filmu
pracuje jako jeji motiv. Judd ji také nechava zahrat, kdyz jej v zavéru filmu za
vrazdu Stelly odvadi policie. Autorem pisné¢ ,,Slowly” je rovnéz jako u Laury
hudebni skladatel David Raksin. Pisen slozil v roce 1939 pro svoji Zenu a oznacil ji
jako ,,piseit do no¢niho klubu®“. Pisenn méla pivodné zpivat ptredstavitelka June
Alice Fayeova, ale po dalSich Gpravach ve scénafi Zanuck odmitl, aby pisen zpivala
postava June a misto toho se stala pisni servirky Stelly.'” D se piedpokladat, ze
Preminger s Raksinem pouzili stejny postup jako v Laure, kvili neobycejnému
divackému zdjmu o Laufinu pisen, ktery chtéli zopakovat o po uvedeni Padlého

andéla.

Provazanost a vnitini kédovani na zadklad¢ vizualniho stylu s narativni formou je
unikatni rezisérskou a kameramanskou praci, kterd vtiskava filmu celistvy fad a
také formu. Forma v Laure a Padlém andeélovi je dikazem, Ze Preminger pouzil

stejny postup u obou filmu. Jak jsem jiz mohla pozorovat vyse, Preminger v Laure
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1 Padléem andeélovi vytvoril obdobny vzorec provazujici stylistické systémy
s narativni formou. Tento vzorec stoji na stejném principu, ale kodovani neni
v obou piipadech stejné. V Laure je princip rozkodovani vzorce postaven na
kolisani ohrozeni Laury Waldem, v Padlém andélovi pozoruji diraz na rozliSeni
dvou zenskych postav. LaShellova kamera vyuzivd kombinaci skupinového stylu
filmu noir a atypického pfistupu kamery, ktery spociva v jeji jizdeé. Podobné, jako
tomu bylo u vzorcii naleznutych pii dennich a noc¢nich scénach, které v Laure
a Padléem andelovi postradaji stejny kli¢ k rozlusténi vzorce, ale jsou vystaveny
podle stejného principu (tedy jakéhosi kontinualniho vzorce, ktery je ptimo zavisly
na tématu filmu a jeho postavéch), je tomu i u kontinualniho vzorce hlediskovych
zabért. Zatimco hlediskové zdbéry v Laure divakovi zprostfedkovavaji lovce
aloven¢ho, Padly andel se ftidi vramci hlediskovych zabéri tématem
nerozhodnosti, odcizenosti a nestability, ¢imz je i vytvofena specificka atmosféra,

kterd prochazi celym filmem.
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7. Neoformalisticka analyza filmu Ve viru (1949)

Mezi premiérou Padlého andeéla a vyvojem filmu Ve viru ubéhly Ctyii roky, ve
kterych Preminger natocil pét filmd. Mezi né patii komedie, romanticka dramata a
dokonce i dva muzikaly. Znaméjsi z pétice filmil je i Daisy Kenyon,'™ kde hlavni
muzskou roli sehrdl Dana Andrews. Hudebnim skladatelem dvou snimkt byl David
Raksin, kterého opét miizeme vidét i u vyroby filmu Ve viru. Mlizeme pozorovat
i spolupréaci kameramana Arthura C. Millera a herecky Lindy Darnellové. Na dvou
z filmt Preminger spolupracoval i s jinymi reziséry.'®' Ve filmu Ve viru se §tab
oproti Padlému andélovi lehce obménil. Pro sepsani scénafe z knihy Samuela Guye
Methinks the Lady . . ., si Preminger vybral scénaristy Bena Hechta a Andrewa
Solta. Velkd zména dochazi v kamete, kde misto Josepha LaShelle nastupuje
zminény Arthur C. Miller. Na plac se rovnéz vraci predstavitelka Laury, Gene

Tienreyova.

7.1. Narativni forma

Ptibéh filmu Ve viru zacind stietnutim Ann (Gene Tienreyova) a Korva
(José Ferrer). Korvo je hypnotizér, a kdyz vidi manzelku zndmého psychiatra
v nesndzich (ukradne broz, jelikoz si z mladi nese biim¢ kleptomanie), ujme se ji
jako pacientky. Nedlouho na to je zavrazdéna byvald pacientka Korva, z které je
neprodlené¢ obvinéna Ann. Ta si vSak z noci vrazdy nemiiZe na nic vzpomenout.

V zavéru si Ann ze své hypndzy rozpomind a vychézi najevo, ze vrahem je Korvo.

7.1.1. Segmentace syZetu

T —Gvodni titulky

1. Ann je obvinéna z kradeZe. Korvo se vmisi do konverzace Ann a zamé&stnanct
a ochrani ji pred usvédcenim.

2. Korvo telefonicky zve Ann na schiizku, kde ji diagnostikuje jako kleptomanku.

Navrhuje ji, Ze ji pomlzZe a zve ji na vecirek.

'8 paisy Kenyon [Daisy Kenyon] [film]. ReZie Otto PREMINGER, USA, 1947.

¥ Na filmu Krdlovsky skanddl [A Royal Scandal, 1945] Preminger film spolureziruje s Ernstem
Lubitschem. U dramatu Vécnd Ambra [Forever Amber, 1947] spolupracuje s Johnem M. Stahlem.
Na muzikdlu Ddma v hermelinu [That Lady in Ermine, 1948] Preminger opét spolupracuje s Ernstem
Lubitschem.
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3. Na vecirku se dovidame, Zze je Korvo hypnotizér. Korvo Ann ndsledné
hypnotizuje. Ann se na obranu Korva na vecirku dostava do konfrontace s Terry.

4. Ann doma diky hypnoze brzy usind — hypnoza funguje. Nasledujici den William
odjizdi do San Francisca.

5. Korvo telefonuje s Terry. Z rozhovoru je zifejmé, Ze ji dluzi penize. Korvo také
zmiiuje, ze William nahrdva rozhovory se svymi pacienty. V hotelové restauraci
Korvo odlaka Ann k telefonu a zcizuje jeji sklenicku 1 $alu.

6. Zhypnotizovana Ann z trezoru vyndava dvé nahravky a odjizdi z domu.

7. V domé pattici Terry Ann nahravky ukryje. Nasledné je Ann pfistizena policii
s mrtvolou Terry.

8. Ann je u vyslechu usvédéena z vrazdy. Nic si nepamatuje, i kdyz na misté ¢inu
byly nalezeny jeji véci (Satek, broz) a sama byla pfistizena na misté ¢inu. William
se dovida o znamosti Ann s Korvem a piestava ji diivéfovat.

9. Korvo ma na noc alibi — operace Zlu¢niku.

10. William zavadi porucika do jejich domu. Nahravky v trezoru chybi.

11. Pti prohlidce v hotelovém pokoji Korva policisté najdou skleni¢ku s otiskem
prstli Ann, coz ji nepiimo usvédcuje, ze byla v hotelovém pokoji.

12. Porucik naznacuje Korvovi, ze nevéti v jeho nevinu. Korvo se hypnotizuje, aby
necitil bolest a odchézi z nemocni¢niho pokoje.

13. Porucik ve vzpomince na svou mrtvou zenu vola Ann a Williama ke schiizce na
misté ¢inu.

14. Mezitim v dom¢ Terry Korvo poslouchd nahravku, kde Terry mluvi o agresivité
Korva a penézich, které ji Korvo dluzi. Pfijizdi Ann, William a porucik. Korvo se
ukryva. Ann se rozpomina na noc vrazdy. Po operaci zlu¢niku krvacejici Korvo
zapne gramofon a mifi zbrani na porucika i oba manzele, avSak hodné& krvaci.
Korvo vyc€erpanim pada k zemi a umira.

Z — zavérecné titulky

7.1.2. Prostor a ¢as

Film se odehrava v nasledujicich lokalitach: 1. Obchodni diim, 2. Dim Ann
a Williama, 3. Restaurace, 4. Dim Tiny — vecirek, 5. Hotel, 6. Dim Terry,
7. Policejni stanice, 8. Nemocni¢ni pokoj/ nemocnice, 9. Véznice, 10. Dim
porucika. Celkovy syzet vede udalosti fabule vzdy linedrn¢ a piibéh neprovazi

zadna forma nechronologického déje.
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Prostor, podobné jako Cas, je podiizen narativnim vztahiim, jez fidi fetézec
pficin a nasledkd.'® Opakuje se narazka na San Francisco. V Padlém andélovi byl
motiv mésta symbolem touhy, ¢i dokonce raje. Vysvobozeni z nudného méstecka
Walton. Ve filmu Ve viru do San Francisca odjizdi William Sutton na konferenci.
Béhem jeho pobytu v San Franciscu se stane vrazda. Opét zde San Francisco
naplnuje jakousi roli tniku pro Williama.

Film Ve viru se déli na ¢trnact sekvenci. Syzet dila je pomérné Citelny a na
rozdil od jinych noirovych filmi, nelze mluvit o odlozené expozici umisténé
v syZetu, jako tomu obvykle byva u detektivnich filma, ale spiSe jde o ptipad, kdy
lze hovofit o Gvodni expozici, ve které se prostfednictvim uzitych prostredki
postupné odhaluji motivy vraha. Téch je ze zacatku filmu pomalu. Vidime Korviv
zajem o Ann, ale netuSime proC. Syzet nas nuti se zacit tdzat a hledat Korvovy
motivy. Chce Ann vydirat pro penize, protoze v ni poznd manzelku bohatého muze?
Zahy se dovidame, Ze ho penize Ann nezajimaji. Chce ji svést? Ann ho razantné
a opakovan¢ odmitd. Chce se za néco mstit jejimu manzelovi? Zjistujeme, ze ma
Korvo spi§ jen pobaveni z jeho provokovani, spi§ nez by to bylo jeho hlavnim

zamérem.

7.1.3. Postavy

Vlastnosti a motivy rozdilnych povah Ann a Korva Zenou obé¢ postavy do
viru pfi¢in a nasledkii, coz pohani piibéh dopiedu. Retézec pfitin a nasledkii je
spustén tehdy, kdyz Korvo poprvé uvidi Ann. Ma cil ji zmanipulovat, aby ji osalil,
protoze tajné¢ nenavidi jejiho muze. Naopak Ann mé za cil zatajit pied svym
manzelem svou nemoc kleptomanky a 1écit se u Korva. Je zde tedy patrny motiv
pomsty a zdravi. Retézec pfi¢in a nasledkil se méni, kdyz po Korvovi Terry zada
své penize zpét. Zde se ji Korvo rozhodne zabit a svou vrazdu nastrazit na nevinnou
Ann. Vrazda rozpoutd oboustranny boj o svobodu. Konec filmu piindsi vitéze.
Zatimco Ann dosahuje svého cile a ziskdva svobodu, coZ pro ni znamena
i vykoupeni se zjeji touhy krast cizi majetek, Korvo prohravd v obou fetézcich
a umira svym vlastnim zavinénym, nikoliv rukou druhé postavy. Rozvinuta déjova
linie je na konci rozieSena.

Ve filmu Ve viru se podobné jako u ptedchoziho Padlého andéla setkavame

82 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
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s Premingerovou fascinaci tajemstvimi lidské mysli. Zatimco v pfedchozim filmu se
jednalo o posmrtny Zzivot a az duchafskou tematiku, nyni Preminger zamifil
k tématu psychoanalyzy, hypndézy a motivu bolestného traumatu z mladi
a manzelskych problémi. Opét podobné jako u Laury i Padlého andéla 1ze nalézt
motiv, na ktery upozoriiuyje Megan Abbottovd, tedy jakousi ,zvracenost*
Premingerovych postav s nepiiznivymi nebo zakézanymi touhami.'® Zde tedy
muizeme mluvit o dvou zékladnich rysech Premingerovych postav.

Hlavni Zensk4 postava Ann, kterou hrala podobné jako v Laure plivabna
Gene Tierneyova je atraktivni, zdbavnou, i kdyZ pomérné povrchni a ovlivnitelnou
mladou Zenou. Zatimco postava Laury projevovala vétsi znamky emancipace,
ambici a temperamentu — piikladem miZze byt flashbackova sekvence, kterd
pfipomind jeji sezndmeni s Waldem, Ann je odkazdna na svého manzela
a vystupuje pifedev§$im jako manzelka slavného psychoanalytika, nezli jako
samostatnd zena. Kombinaci obou charakterovych ryst lze nalézt i u Padlého
andela, kdy na jedné strané je atraktivni, ambicidzni Stella a na druhé duveriva
a ovlivnitelna June. U Padlého andéla dochazi k zminéné dualité, kterou ale
nenachdzim ani v pfipad€ Laury, ani v ptipadé filmu Ve viru. OvSem vSechny Zeny
poji jistd mira naivity v rdmci jejich vyrazného motivu — osobni vasnivé touhy. At
uz mluvime o davéte Laury vici ji posedlém Waldovi a jeji touze stat se kariérné
a spolecensky uspésnou, naivité Stelly vici jejim vztahim k muziim a $ilené touhy
stat se financné nezavislou, o June davétujic Ericovi a touzic po opctované lasce
nebo v neposledni fad¢ také o Ann opét lehce naivné divétujici Korvovi a touzici
po nalezeni smifeni se sebou samou a uzdraveni, maji Premingerovy Zenské
postavy spolecné pojitko. Jistd davka naivity a osobnich véasnivych tuzeb vytvari
prozatim vSechny Premingerovy ,,noirové Zeny*. Od klasického noirového modelu
femme fatale jako symbolii smyslnosti, vasn¢ a nebezpeci se vSak Premingerovy
zeny lisi.

Korvo je chladny, vypocitavy. Zda se, Zze mé promysleny vSechny své kroky
daleko doptfedu a pro Ann zdanlivé zjeho spari neni vychodiska. Korvo
neochvéjné touzi po nadvladé. Tato motivace jeho postavy je dana jednak jeho az
psychopatickou rdznosti a nemilosrdnosti, ktera je projevovana v dialozich, dale

pak jeho posedlosti vyrovnat se lidem s vysSS§im postavenim a také samotnou

'8 The Editors of LIFE. LIFE Film Noir: 75 Years of the Greatest Crime Films. Life, 2016.
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pracovni ¢innosti coby hypnotizér. S podobnou psychopatickou povahou se
u Premingera v této mife setkdvdme prozatim jen u Walda v Laure, ale jakoby
Preminger prototyp Walda posunul jest¢ u stupen vyS a divak byl nyni
konfrontovan s muzem bez jakykoliv citi a posedlym pouze svym egem. Dokonce
vrazda, kterou Korvo spacha, je motivovana pouze penézi a pomstou a nikoliv
emociondlni touhou po dané osobé, jako tomu bylo u ptedchozich dvou filma.
Motiv vrazdy se tedy zasadné¢ méni a narusuje téma vrazdy z vasné, které nastolily
prvni dva filmy. Ani touha po Ann jako zené neni Korvovym primarnim zajmem.
Korvo Ann svadi, ale nikdy neni posedly. SpiSe se jen snazi doméhat snazsiho
pfistupu kni a vétStho vlivu na Ann. Jeho motiv svést ji je tedy druhotny.
V motivacich Premingerovych muZskych postav chybi jednota napfi¢ filmy.
U Premingera neni pravidlem, Ze by Zeny byly pfedmétem vasné muze ve smyslu

femme fatale.

7.2. Styl
7.2.1. Osvétleni

Dulezitym predmétem zkoumdni je pomé&r no¢nich a dennich scén, protoze
tato svételnd zména ma markantni vliv na tok dé¢je ve filmu. Dennich scén je zde
osmndct, scén obehravajicich se v noci je tfindct. I v Padlém andélovi zastavaji
denni scény vyraznou ¢ast filmu. Ve filmu Ve Viru se ve dne odehravaji sekvence 1
a2, 5, 10 — 12. Jedna se vesmés o scény, ve kterych se Ann seznami s Korvem,
Korvo vyhrozuje Terry, a ¢ast scén, ve kterych porucik vySetfuje vrazdu. Nocni
sekvence jsou oznaceny Cislicemi 3 a4, 6 — 9, 13 a 14. Podle rozpisu do sekvenci
lze snadno vy¢ist, Ze pojicim vzorcem mezi no¢nimi scény je hypndza, pod jejimz
vlivem je Ann. Domnivam se tedy, Ze denni scény reprezentuji ¢istotu mysli Ann

a naopak noc¢ni scény reprezentuji vliv Korva na Ann.

7.2.2. Kamera

Kamera Arthura Millera neni na prvni pohled natolik expresivné stylizovana
jako tomu bylo u Padlého andeéla. Styl vtomto snimku je opravdu vyraznym
prvkem, ktery divakovi vizudlné komunikuje vztahy, napéti i emoce, které slySime
v dialozich. Jako je film noir ovlivnén némeckym expresionismem a poetickym

realismem, film Ve viru se kloni k poetismu — kamera neni expresivni, jejim
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hlavnim znakem je byt nestrannym pozorovatelem komunikujicim skrze sledovaci
zablry, coz je 1 postup uzivany Premingerem v Laure a Padlém andélovi. Podobné
jako v Laure nebo i Padlém andélovi hlavni kameraman vyuzivd thli kamery
a hlediskovych zabéri pro vedeni divdkovy pozornosti, peclivé inscenovany
predkamerovy prostor a praci s dlouhymi zabéry, které popisuji vyse. Premingerova
prace s hlediskem postavy se s timto tfetim noirovym snimkem stavéa jednim z jeho
zietelnych kontinudlnich vzorcii. Pfikladem uziti hlediska postavy je scéna z druhé
pulky filmu, kdy obvinénd Ann odhaluje utajené kiivdy vici Williamovi. U obrazku
7.1 a 7.2 lze postichnout, jak zde napjaty dialog manzelii pfiznacné dopliuje
kamera Arthura Millera. Konfrontaci Ann a Williama podporuje distancovana
kamera. Tu zde lze vnimat jako urcit¢é znazornéni distance mezi manzely.
Subjektivni zabér je z pohledu Williama. AvSak i pfesto Ann nepisobi utlaceng,
pravé diky sile jejiho monologu. Propast mezi manzeli je viditelnd v inscenovani
postav pfed kamerou. Kamera se totiz snaslednym odchodem Williama
z vyslechové mistnosti zase srovnava a ve statickém klidu vyslechne zpoveéd
kleptomanky z nového subjektivniho zabéru pravnika. Pohledu muze, ktery si pieje
oCisténi Ann. Z tohoto hlediska citime respekt, soucit a blizkost, kde jedinym
zajmem je hledisko Ann a jeji doznani.

Po vétSinu casu prvni ¢asti filmu si kamera od postav vice méné drzi
neutrdlni odstup polocelku a amerického celku. Kamera dale pracuje s plynulou
jizdou. VétSinou si vybere, komu je v zabéru loajalni a komu se vénuje nejvice. Tim
kamera udéava divdkovu pozornost, ale zaroven neplisobi angazované. V druhé ¢asti
filmu, kde zapocina vySetfovani vrazdy, se kamera obménuje. Piestava byt neutralni
a pfechazi z detailu do polocelku a celku a naopak. Také se v druhé ¢asti filmu
vyrazngji pracuje s hlediskovymi zabéry. Je pritomno n€kolik pohledl pies rameno,
nadhledy a podhledy — jako je to popsano ve scéné u vyslechu. Kamera s gradaci
d&je zaCina byt aktivnéjsi. Dalsim podobnym piikladem aktivity kamery by mohly
byt scény v nemocnici, kde se 1é¢i Korvo. Korvo pii vySetfovani narazi na smrt
poru¢ikovy zeny, kterd zemiela na nasledky operace Zlu¢niku, neboli stejnou
operaci, kterou nyni prochazi Korvo. Kamera sleduje porucika z detailu — kamera
pln€ zaujima hlediskovy zabér. Nahle porucik obvini Korva, Ze jeho operace je az
pfrilis dobré¢ alibi v piipadé, kde by jinak byl hlavnim podezielym (obr. 7.3).

Kamera sko¢i po ose z Korvovy tvafe v detailu a vysky jeho oc¢i do

polocelku jiz v moment¢, kdy porucik vstoupi do mistnosti. Zména kamery je v této
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scéné klicova. Korvo neni uz sniman kamerou ve vySce jeho o€i, jako sobé
rovnému, ale vidime ho zpoceného, nemocného na nemocni¢ni posteli, jak se nad
nim sklani ruka prava — jehoz hledisko pfejimame s porucikovym obvinénim.
Aktivni kamera opét méni dynamiku filmu. Vyvrcholenim prace kamery v této
scéné je, kdyz porucik odchazi z nemocni¢niho pokoje. Kamera svym plynulym
pohybem sleduje odchazejiciho porucika a dokonce se uz ani reflektivné neobraci
na Korva, kdyz zazni jeho hlas ,,Jesté¢ moment.“ Jakoby si v tento okamzik Korvo
uz nezaslouzil zadnou dal$i pozornost a co vice, kamera mu v tento zasadni

okamzik pfestava byti loajalni, jako byla doposud.

7.2.3. Strih

Primérna délka zabéru je 19 sekund. To je dvakrat delsi délka, nez bylo pro
padesata léta b&zné (podle Keatleyho primémé ASL filmd bylo 9-10 sekund),'®
coz je dle Placeové a Petersona pro film noir ptikladnou technikou'® a zaroven
jeden z vyraznych Premingerovych rysi, ktery opét vidime uz i u ptedchozich dvou
noir filmd. Mezi vyrazné dlouhé zabéry patii dva zabéry z 1. sekvence trvajici po
dobu dvé€ a pil minuty s jednim ostrym stfihem. Jind dlouhd scéna o dvou zabérech,
kterd trvd dvé minuty dvacet vtefin opét sjednim ostrym stfihem, se nachazi
v sekvenci 7, ve které Ann ukryva nahravky a nalézame Terry mrtvou. Dalsi delsi
zab&ry jsou soucasti posledni sekvence 14.

Jiz v sekvenci 1 se seznamuji postavy Ann a Korvo. Toto seznameni je pro
film klicové. Ann se po omdleni z Soku probouzi v mistnosti obchodniho domu
andsledn¢ je vySetiovdna zaméstnanci. Ti prispivaji k chaosu a rychlosti déje.
Béhem této scény vchazi do mistnosti Korvo a interaguje se zucastnénymi
postavami. Zde chaos a rychlost déje vrcholi a zapo€ind samotnd zépletka filmu.
Druhou nejdelsi scénou, kterou tvoifi dva zabéry délici jeden ostry stiih je scéna
vrazdy. Posledni stfihové rozvolnénym zabérem je ten v zavéru filmu. Jednd se
o zabér, kdy se Ann rozpomind na uddlosti z veCera vrazdy a dostava se tak
“zviru”, do kter¢ho ji uvrhl Korvo. V této scéné je také vztahovy vzorec Ann

a Korva zapocat v 1. sekvenci ukonc¢en, protoze Korvo umira. U vSech tfech zabéra

188 KEATHLEY, Christian. The Average Long Take. In GIBBS, John, PYE, Douglase. The Long Take:

Critical Approaches (Palgrave Close Readings in Film and Television). Palgrave Macmillan, 2017, s.
59.
'8 PLACEOVA, Janey, PETERSON, Lowell. Some Visual Motifs of Film Noir. In: URSINI, James, SILVER,

Alain. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, s. 66.
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se tedy jedna o klicové scény motivované vzajemnym vztahem Ann a Korva.

Cést zabéri ve filmu je ohraniGena prolinatkami a &ast ostrym stiihem. Ve
dvou vyjimkéch zabéry oddéluje zatmivacka, po niz v nésledujicim zabéru navazuje
roztmivacka. U téchto zabéri mizeme pozorovat delsi casovy posun v déji — Casove
se posunujeme ze dne do vecera, nebo z vecera do druhého dne.

Stiih slouzi k ustanoveni ¢asovych posund ve filmu — Preminger, Louis
Loeffler a Russell Lloyd nejvice vyuzivaji prolinacek. Zabéry se prolnou a posunou
déj o par hodin ¢i dnli dopfedu. Vyjimka nastavd mezi scénou, kde je Ann doma
s Williamem. Ann pfi$la z vecirku, kde byla s Korvem. Na druhy den se ma potkat
s Korvem v hotelu. Je to scéna, kde usina, protoze byla zhypnotizovand, aby usnula
pfesn¢ ve 23:00 a spala devét hodin, az do réna. Je to ticho pfed bouii a zaroven
ptelomovy bod, jelikoz v nésledujici scéné uz Korvo planuje vrazdu Terry
a v nasledujicich scénach v hotelu Korvo ucini kroky vedouci k tomu, aby vrazda
Terry byla svedena na Ann — ukradne Ann Satek, s kterym posléze Terry usSkrti
a zcizi sklenicku od Martini s otiskem prstu Ann. Pfechod mezi témito scénami je
pomoci zatmivacky a roztmivacky. Nasleduje dvojice ostrych stfihd. Prolinacka
lehce posouva déj, kdy Ann odmitne pfijit do hotelového pokoje Korva. Nésleduje
opét ostry stith — Ann a Korvo jdou spolu do hotelového baru, kde posléze Korvo
zcizi sklenicku a Satek. Stiih zde podporuje dynamiku v situacich, kdy se jiz jedna
o dilezité situace v syzetu, avSak dynamika kamery pfichazi az po vrazdé€. Stylové
prostiedky tak kontinudlné upozornuji divéka na bliZici se napéti, které se stupiiuje
— od naprosté neutrality z pozice stfihu i1 kamery, do zaktivovani vSech stylovych

slozek, o kterych pisi vyse v analyze.

7.1.4. Mizanscéna

Preminger pracuje s hloubkou pole, reziruje druhé plany a peclivé tyto plany
inscenuje pied kameru. Mizanscéna v kontextu této scény predstavuje pro Korva
formu vézeni. Je pfivazan na lizko, obklopen pfedméty s mfizovitym vzorem, na
kterych méa doslova ustlano. 1 v Padlém andélovi se setkdvame s podobnym
postupem, jako nachdzime zde, tedy s pouzitim predmétd, ¢i svétel a stini, které
mohou asociovat miize. V této scéné je rdm postele vyroben ze svislych trubek,
zaluzie tvofi Cary na sténach a dokonce i polStaf mé miizovy vzor. To vSechno
zjedné scény z nemocnicniho pokoje, kde roli dozoréich pfebiraji nemocnicni
sestry a pacient je pii troSe fantazie v pozici vézné€. Korvo se tak pro dokonalé alibi
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sam zavie do véznice. Jinym, stejné¢ vyraznym piikladem peclivé inscenovaného
pfedkamerového prostoru je scéna s nocnim uUtékem Korva znemocnice. Korvo
kra¢i po vestibulové chodbé dldzdéné kontrastnimi ¢arami — svétlou dlazbou
s tmavymi pruhy. Také zde vidime lustry s vodorovnymi pruhy a kousek zabradli,
¢i schodtl. To v8e vidime z velkého celku.

Zaveérem k Premingerové mizanscéné ve filmu Ve viru bych rada zminila
prvek, o kterém pisi Placeova a Peterson. Autofi v portrétech, zrcadlech, odrazech
hledaji symboliku roztfisténého ega, zidealizovaného obrazu ¢i dokonce zlovéstné
pfedtuchy. Preminger vyuziva i zminéného zrcadla i portrétu. Korvo sam sebe
hypnotizuje, aby necitil bolest prostiednictvim zrcadla. Do ,,Premingerovsky*
peclivé inscenovaného prostoru a jeho dominanci v druhé poloving filmu, ktery
mimo jiné zaujme divakovu pozornost, patii i po Laure opétovné pouziti portrétu,
tentokrate portrétu Terry. VSefikajici je citace z pfispévku do knihy Film Noir
Reader, kde Placeova a Peterson trefné poznamenavaji: ,,Zda se, Zze vSudypiitomny
zardmovany obraz Zeny naruSuje domnélé aspekty Zenské ohrozenosti
a bezbrannosti, do které se “noirovi” hrdinové vzdy zamilovavaji. AvSak sila, kterd
se centralizovala do obrazu, z n& najednou vychdzi v zlovéstn&jsim provedeni
zmasa a kosti. Kompozice mizanscény, kterd doted’ zdleZela na harmonii, kterou
uréoval onen portrét, se razem méni v chaos. VSevédouci portrét Zeny se stava

ustdpacnou piipominkou toho, co zmiize vyhruzka Zeny realné.«'*

7.1.5. Zvuk v zavérecné sekvenci

Zavérecna kolaz rozhovoru Terry s Williama, ktery slySime skrze
gramofonové desky, a rozhovor porucika a Korva, ve kterém se Korvo pfiznava ke
svym ¢indm, je postup znamy jiz z Laury. Kolaz plsobi, jakoby se ve skutecnosti
jednalo o rozhovor Terry a Korva, pficemz oba umiraji ve stejny okamzik — Terry
symbolicky, jelikoz stfelbou Korvo rozbiji gramofon, a Korvo vysilenim po operaci
zluéniku. Divéak dialogovou koldz slysi takto:
Terry: ,,David Korvo mé zabije!*
Korvo: ,,Nic jsem nezanedbal.*
Terry: ,,Je zly a nebezpecny!“

Korvo: ,,Nemate na to.*

1% Tamté?, s. 68.
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Terry: ,,Jsem vydéSend. Zabije mé a nikdy se to nikdo nedozvi.*
Korvo: ,,Obavam se, ze mate pravdu.*
Terry: ,,Nikdy za to nezaplati.
Korvo: ,,Dneska jsem byl trochu hloupy.*
Porudik: ,,Je mr‘[V}'/.“187

Kombinace interniho diegetického zvuku gramofonové nahravky a vynatku
konce rozhovoru Korva a porucika ukazuje na stejnou praci s riznymi rovinami
diegetického zvuku podobné jako v Laure. Opét se jednd o velmi intimni sekvenci,
kterd se nyni tyka pouze Korva a jeho ob¢ti, za kterou pravdépodobné povazuje
hlavné sam sebe. Jedna se o doznani Korva a také pravé zde z gramofonové desky
se dovidame, Ze Korvo nenavidél Williama, kdyz Terry k4, ,,nenavidél vas. Rikal,
7ze to vy jste za vSechno zodpovédny.“ Avsak z ceho piesné¢ Korvo obvinuje

Williama, se nikdy nedozvime.

V této analyze jsem nalezla nékolik postupt, které se objevily i1 u ptfedchozich dvou
Premingerovych noirovych filmi Laure a Padlém andélovi. Jiz u filmu Ve viru 1ze
pozorovat jistou kontinuitu vtom, jak Preminger vystavuje piib¢h filmu.
Premingera fascinuje téma lidské mysli. Konstruuje vypravéni kolem postav
s jasnymi vlastnostmi, které chtéji dosdhnout konkrétnich cilii, ale jejich charaktery
jsou dysfunkéni a lehce zvracené. Tento zvlastni fakt vétSinou ptichdzi z minulosti
jeho postav. VétSina postav Premingerovych filmi si totiz z minulosti tdhne rodinné
a psychické potize. Avsak, 1 kdyz maji tento spolecny rys, jsou vzdy plné uvéfitelné
a realistické. Lze pozorovat motivace zenskych postav, které spocivaji v osobnim
ristu, ambicich a tuzbach. Rusi typické charakterové rysy femme fatale. Preminger
Casto nataci z hlediska postav. Velmi Casté je pouziti hlediskovych zabért, ale také
sledovacich zabérti a jizdy v pohyblivém rdmu kamery. Lze pozorovat vyraznou
praci s dennim a no¢nim svétlem. Tato prace je vyrazna u Laury, Padlého andéla
iu filmu Ve viru a jisté se jedna o zasadni rys Premingerovy formy. VSe je pouzito
pro budovani komunikace mezi divakem a postavami a také v podpofeni hloubky
prostoru a peclivé inscenovaného predkamerového prostoru. Primérna délka zabért

bez stiihu je delsi, nez je pro Ctyficata a padesata 1éta bézné.

187 Zavérecny dialog z filmu Ve viru ve stopazi 1:36:06 — 1:36:46.
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Oproti tomu ve filmu Ve viru pozoruji izmény oproti Laure a Padlém
andeélovi. Na rozdil od Laury, kterd v prvni poloviné filmu vyuziva velké miry
flashbackil, Padly andel a film Ve viru maji linearni a chronologicky syzet. Laura
a Padly andel mély pro detektivni filmy typickou odlozenou expozici umisténou
v syzetu, ale v ptipad¢ filmu Ve viru se jednéd o Givodni expozici. Také lze pozorovat

odklon od expresionistickych postupli kamery.
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8. Neoformalisticka analyza Tam, kde ulice konc¢i (1950)

Pro scénatr Bena Hechta byl pfedlohou roman Night Cry Williama L. Stuarta, ktery
produkéni filmova spolecnost Twentieth Century-Fox odkoupila jiz v roce 1948.
Nataceni probihalo na ptelomu roku 1949 a 1950 v New Yorku a nésledné byl film
dokoncen v hollywoodskych ateliérech.

V ramci zédkladniho Stabu filmu doSlo oproti snimku Ve viru k nékolika
zménam. Hlavnim kameramanem se op¢t stavd Joseph LaShelle. David Raksin na
¢tvrtém Premingerové noir filmu naddle nespolupracuje a novym hudebnim
skladatelem se stava Cyril J. Mockridge, skladatel pro Twentieth Centrury-Fox.
Z hercti se na plac vraci vyrazna dvojice Gene Tierneyovd a Dana Andrews, ktefi

uchvatili divaky v Laure.

8.1. Narativni forma

Hlavnim hrdinou filmu je policejni detektiv Mark Dixon (Dana Andrews),
ktery se po cely svlij dosavadni Zivot vénuje tomu, aby neSel ve $lépé&jich svého
otce-gangstera. AvSak vztekem zmitany Mark v jednom osudovém okamziku
zneStastné nahody zabiji gamblera Kennetha Paina (Craig Stevens), ktery na
vetejnost vystupuje jako valecny veterdn a americky hrdina. Mark se po odhaleni
mafidnského kartelu sdm udéva z Painova zabiti a své rodinné predurceni vykupuje

vlastni svobodou a laskou k Morgan (Gene Tierneyova).

8.1.1. Segmentace syZetu

T — Uvodni titulky

1. Mark je kéran policejnim feditelem za svou agresivitu vici zlo¢inctim.

2. V gangsterském doupéti Paine napadd Morrisona. Policie je posléze voldna na
misto vrazdy Morrisona.

3. Mark vyslycha Paina. Opily Paine Marka napadd. Ten jej udefi zpét a Paine
umira. Mark zahlazuje stopy a uklizi mrtvolu.

4. Mark a Paul jdou navstivit Painovu manzelku Morgan. Z jejiho vyslechu vyplyva
jako podeziely jeji otec.

5. Mark a Morgan na vecefi. Policie nachdzi mrtvého Paina.

6. VySetfovani Painovy vrazdy.
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7. Stiet Marka a gangstert v tureckych laznich.

8. Mark navstévuje Morgan.

9. Mark navstévuje Paula a ptjcuje si od néj penize na pravnika pro otce Morgan.
10. Mark doprovazi Morgan k pravnikovi a na obéd.

11. Markovi kvuli agresivité vici zloCinclim natizuji tyden dovolené.

12. Morgan Markovi oznamuje, Ze pravnik jejimu otci nepomize. Mark ji slibuje,
Ze vSe napravi.

13. Mark se pfipravuje na findlni stfet se Scalisem.

14. V hotelovém pokoji Mark piSe své ptiznani.

15. Finalni stiet se Scalisem a jeho dopadeni.

16. Mark se pfiznava k vrazd€. Vyznani lasky Marka a Morgan.

Z — Zavérecné titulky

8.1.2. Prostor a ¢as

Jelikoz je film casoprostorové umeéni, nejprve se po vzoru piedchozich
analyz budu vénovat ¢asu a nasledn¢ prostoru a lokacim. Expozice filmu je vyrazna
vjeho tvodu. Na rozdil od pfedchozich Premingerovych filmd noir divacké
o¢ekavani nespociva v odhaleni totoznosti vraha, jelikoz to je divdkovi odhaleno
neprodlené. O¢ekavani spociva v jednani onoho vraha v ramci budovaného piibéhu.
Tim, Ze vraha zndme a dokonce jsme narativné vedeni k tomu s nim sympatizovat
skrze povédomi o okolnostech a motivech vrazdy, je budovdno napéti divaka.
Napéti spocivajici v odhaleni vraha-policisty svymi kolegy béhem vySetfovani
vrazdy v 6. sekvenci, zde vSak zaroven i vrcholi a film se nahle obraci k jiné formé
divackého ocekavani a napéti. Sekvenci 8 zacina piib¢h lasky a zkouSka moralky.
Divacké ocekavani jiz neprameni z moznosti, ze policie odhali, kdo je vrahem
Paina, protoze policie svého podezielého uz ma (otce Morgan), ale z okolnosti, zda
se Mark k vrazd¢é pfizna, ¢i pljde ve Slépéjich svého otce-gangstera. Vypravéni
zavisi do zna¢né miry na pfic¢in¢ a ndsledku. Vrazda je narativni pficinou, kterd
nastane jiz v sekvenci 3 a nasledny ptib&h se odehrava ve znameni jejich nésledki.
Nasledky zahrnuji dva implicitni deadliny pro postavu Marka. Prvni deadline zavisi
na svrhnuti $éfa gangster Scaliseho, druhym deadlinem je Markovo odhaleni. Hra
s Casem, kdy Mark bude muset t¢émto deadlintim celit, je naplni o¢ekavani v druhé

casti filmu. Blizicim se odsouzenim nevinného muze se druhy deadline netprosné
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pfiblizuje a Mark se jej pokousi pomoci pravniki zase oddalit, aby mohl naplnit
svij prvni deadline. Na konci filmu po dopadnuti Scaliseho prvni deadline odpada
anapli druhého zavisi na moradlce Marka, na ¢emz i zavisi divacké ocekéavani
budované béhem filmu.

Jak pisi Bordwell a Thompsonovd v Umeéni filmu, ,prostor pro filmové

«188

vypravéni obvykle ptedstavuje dilezity faktor.“ " Prvni, ¢eho si v prostoru lze

nez bylo vidéno ve vSech tfech pfedchozich snimcich. Zatimco Laura, Padly andél
afilm Ve viru se soustfedily na peclivé inscenovani mizanscény pired kamerou
v interiérech a dotvarely tim charaktery postav, nyni je s divakem komunikovéano
hlavné¢ skrze exteriéry. New York ajeho ulice avyskové budovy jsou
nejdominantnéjsi lokaci filmu. Vytvaii nejen atmosféru filmu, ale také jsou skrze
néj komunikovany emoce hlavni postavy — Marka Dixona. Divaka vede dlraz na
nocni ponuré meésto ¢i osvétlené betonové mrakodrapy, které se hrdé ty¢i nad zivoty
lidi ve mésté. Atmosféra New Yorku je ve filmu dvojakou. Na jedné strané mame
no¢ni New York. Jeho ulice piisobi klaustrofobicky, tajemné a paranoidné. Je to
misto zlo¢inu, padouchtl a nebezpeci, které kombinuje ulice bud’to zcela preplnéné,
nebo naprosto opusténé. Je symbolem neustalého nebezpeci a mista, kde slunce
skoro nikdy nevychézi. Ulice mésta jsou totiz skoro neustale ponofeny do hluboké
chladné tmy, ve které jdou pouze stézi rozpoznat obrysy postav a budov. Naopak
New York za dne je honosny, hrdy, ptatelsky a je v ném prostor pro nadéji,
uvolnéni a lasku. New York je domovem pro dobro i pro zlo a nastoluje mezi nimi
harmonii.

Ve mést¢ New York se nachdzi tii zasadni interiérové lokace. Jedna se
o byty klicovych postav Marka, Morgan a Paina. Mezi témito tfemi interiérovymi
lokacemi snimku nachazim pojitko. Mark vétSinu Casu travi v ulicich New Yorku
nebo na policejni stanici, kde obCasn€ i prespava. AvSak v jednéch z poslednich
scén filmu jsme zavedeni do Markova hotelového pokoje, ktery se jevi jako jeho
misto bydlisté. Mark zde osobni véci nema, podobné jako je nemd ani na policejni
stanici. Mistnost je zdkladné vybavend, ale nevidime zde Zadné pfedméty osobni
dilezitosti. Nékolikrat je ndm zprostiedkovan pohled i do Morganina domova. A¢

je Morgan dospéla a vdana Zena, kterd mé trvalé zaméstnani, stale bydli u svého
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otce, v jehoz byté ma sviij maly svétly pokoj. Klicova scéna vrazdy se odehrava ve
skromné pfizemni garsoniéfe. Painiv pokoj obsahuje pouze par kusi véci
a nabytku. Pokoj je na prvni pohled odosobnény a neintimni. Na dievénych
obkladech stén visi obraz, na kterém jsou vyobrazena tfi Sténata. Na jinych sténach
byly obrazy sundany a zanechaly po sob¢ jen vybledlé obrysy onéch obrazl, které
zde pravdépodobné zlstaly jako zbytky vybavy pfedchoziho ndjemnika bytu. Hotel,
pokoj v byté otce, jednopokojova nezabydlend garsoniéra - pro Marka, Morgan
i Paina jsou to pfechodnd bydlisté. Téma nesmifitelné osobni situace, kterd je ve
filmu prednostné tematizovana jen z pohledu Marka, je podprahové predkladana
i na urovni dalSich postav. Postavy jsou vystaveny Zivotnim nejistotdm a bez plani

do budoucnosti.

8.1.3. Postavy

Tam, kde ulice konci je tieti a posledni Premingertv noirovy film, ve kterém
hlavni muzskou postavu hraje Dana Andrews. Marka McPhersona (Laura), Erika
Stantona (Padly andel) a Marka Dixona (Tam, kde ulice konci) poji podobné
charakterové vlastnosti, které naplituji tyto postavy. Chris Fujiwara v nich nachdzi
pojitko jakési formy primérnosti, kterd se béhem filml radikdlné vyviji. Pti
nataCeni Laury Andrews odmitl explicitné projevovat emoce, coz vytvaii tvrdy
kontrast oproti Zenské postavé filmu. V Padlém andélovi se Andrews vtélil do
primérného amerického muze, ktery je svou femme fatale pfinucen k mordlni
korupci. Nakonec v Tam, kde ulice konci se opét projevuje primérnost. Ta je vSak
nyni zhmotnéna studem nad Markovym rodinnym pivodem. Zufivé se snazi znicit
svij vlastni plivod, ktery musi vyhladit a pfevzit roli fénixe, kterou si pro sebe
vysnil."® Markovy motivace spo&ivaji v touze symbolicky zabit svého jiz mrtvého
otce. Toto vykoupeni ho vSak nakonec stoji svobodu a lasku a zarovei se z policisty
ve skute¢nosti stejné stava kriminalnik, i kdyZ v zésadé vitézi sam nad sebou.'””
Postava Marka Dixona je ambivalentni, coz se pro Premingerovy noirové postavy
vrahll stavd pomérné charakteristické. V Laure je vrahem nejblizsi pfitel obéti.
V Padlém andélovi rovnéz jako v Tam, kde ulice konci policista a ve filmu Ve viru

je to lékat. Také se méni motiv vrazdy. V Laure 1 v Padlém andélovi vrahy nuti
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k vrazdé své lasky zarlivost a ztrata Zeny, kterou muzi miluji. Ve filmu Ve Viru se
motiv méni na vrazdu pro penize. V Tam, kde ulice konci se Preminger vraci
k vrazdé z vasné a nenavisti vici zlo¢inciim a také vici své vlastni osobé€, ktera se
projevi ranou pésti Paineovi, kterd ho nestastné zabiji. Mark trpi pfesvédcenim, Ze
pro cely New York je jen synem Sandyho Dixona. A protoze si uvédomuje, Ze
nenavist vici otci a gangsteriim jej udélala agresivnim vici zlo€inctim, coz zabilo
Paina, svou vinu za vrazdu se pokousi svést na Scaliseho. Avsak po stfetu Marka
a Scaliseho v tureckych laznich, ktery porazené¢ho Marka nechéava zit, Mark zacina
pfijimat svlij osud, kdyZ bezprostfedné poté fika Morgan, ,,(...) i nevinny ¢lovek se
muze dopustit hroznych ¢int.*

Obecné jsou Premingerovy postavy opét melodramatické, ale i uvétitelné.
Nejsou jen dobré, nebo pouze Spatné. Prezivaji v industridlnim, zapraSeném
a klaustrofobnim mést¢ zlo¢inu, ve kterém se snazi Zit, jak nejlépe umi. Film popird
moznost, Ze vrah musi byt vzdy jen Spatny (Scalise nechava Marka opakovan¢ Zit),
stejn€ jako Ze 1 policista, ktery ma byt symbolem dobra, se mize dopustit vrazdy.
Preminger tak hloubéji rozviji téma postav, které jsme mohli vidét i v predchozich
filmech, kdy vrahem byl nejlepsi ptitel (Laura), policista (Padly andél) nebo lékat
(Ve viru).

8.1.4. Hlavni narativni motivy filmu

Téma dobra a zla je motiv, ktery je v Premingerovych filmech vyrazné
pojmenovavan. V Padlém andélovi nalézam vyrazné rozdéleni svéta na dobro a zlo,
na dobré postavy a Spatné postavy. Avsak hlavni postava Padlého andéla neni
dobra, ani $patnd. Neni svétlo a neni ani tma. Podobné jako v Padlém andélovi,
1 zde nardzime na postavu, kterd neni ani dobrem (ac policista) a ani zlem (ac vrah).
V zabéru sekvence 3 policista Mark Dixon vraci uder pésti opilému Painovi,
kterého podezird ze spfahnuti s mafii a také z vrazdy. Opétovand rana Paina zabiji.
Sokovany detektiv zachovava chladnou hlavu a upravuje své vzezieni tak, aby o&im
nahodnych svédkl ptfipadal jako Paine, ktery ve spéchu odjizdi z mésta. V Tam, kde
ulice konci je vice nez kdy predtim kladen diraz na jednu postavu, na jeji vlastnosti,
povahu a psychické rozpolozeni. Diky této studii lidského chovéni, kterd je nam
v Tam, kde ulice konci nabidnuta, jsme jako divaci nuceni piehodnocovat, je-li
Mark skute¢né moralné vinen, ¢i nevinen.

Markliv osud mé vede k dalsimu opakujicimu se motivu Premingerovych
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filmi. Emoce, kterd zcela pohltila Markiv Zzivot, byla posedlost. Preminger
opakované napfi¢ svymi filmy tematizuje posedlost a uzkost. Vrahové v Laure
a Padlém andélovi vrazdi, protoze jsou jejich sny zhrzeny a zklamény. Ve filmu Ve
viru je Korvo posedly svou konkurenci Williamem a Uzkost z odhaleni nasledné
vede k jeho odhaleni. Touha Premingerovych vrahii po nenaplnéném snu a frustrace
nad nenaplnujici realitou je Zene do posedlosti, ktera kon¢i vrazdou. Markovo téma
posedlosti otcem a pomstou je ve snimku lehce Citelnd. Dilezitym momentem,
ktery zhmotiluje ono téma uzkosti, pfichazi, kdyz porucik policie bcéhem
vySetiovani vrazdy Marka pobidne, aby si oblékl Paintiv kabat a klobouk, aby pro
svédkyni mohl pfevzit identitu vraha a ona si mohla lépe vybavit veCer vrazdy

1 JelikoZ sam Mark je vrahem Paina a pravé onen kabat a klobouk si

(sekvence 6).
v osudnou noc oblékl, aby svédkyni zmatl, celd situace vyvolava v divacich
uzkostné emoce, jelikoz, i kdyZz se jednd o vraha, s Markem jako divaci
sympatizujeme. Zvlast¢ pak v okamziku, kdy si sousedka rozpomene, ze v noci
vrazdy nevidé€la Paina, ale samotného vraha.

Vrazda Paina a zahlazovani stop, podobné jako scéna, ve které se Laura
v Laure vraci zpét do svého bytu (a coz Thompsonova nazyva jako ,,snova
sekvence®), divakovi pfipadd jako sen. Preminger si v Tam, kde ulice konci
podobnym zplisobem jako v Laure pohrava s hranici mezi realitou a snem. Zda se
nam jako no¢ni mira, ze se z policisty, jehoz jediné pfani je zloCince dopadat
a trestat, jiz v druhé scéné stavd vrah, ktery svou vrazdu zakryva diky svym
policejnim zkuSenostem. Intenzivni hudba a nespocet dramatickych detail
ramujicich Marktiv obli¢ej ukoncuje az rozbtesk nového dne, ve kterém Markova
no¢ni mira i nadale pokracuje. Samotnd vrazda se tak v hluboké noci jevi jako
Spatny sen a az svitani skrze zamfiZzované policejni okno obrazné prenasi Marklv
zloCin do reality, ve které se nahle ocitd i Morgan. Motiv snéni a reality je
u Premingera zvyraznén vicekrat. Je tomu také v Padlém andélovi, kde se postavy
ucastni ritualu vyvolavani ducht, ¢i dokonce ve filmu Ve viru, kde se hranice mezi
snem a realitou vyrazn¢ tematizuje ve form¢ hypnozy.

Dobro a zlo, snéni a realita nebo posedlost a izkost jsou motivy, které se
v ruznych intenzitdich doposud objevily ve vSech ctyfech Premingerovych noir

snimcich. Film Tam, kde ulice konci obsahuje vSechny z nich.
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8.2. Styl
8.2.1. Osvétleni a mizanscéna

Preminger v Tam, kde ulice konci poskytuje nékolik voditek k identifikovani
prostorové hloubky: vidime ptekryvani okrajli, vrZzené stiny a relativni velikost
objektli a postav, coz posiluje nase vnimani hlubokého prostoru s vyraznymi
vzdalenostmi mezi jednotlivymi plany uvnité ramu.'”” Hluboky prostor Preminger
vyrazng pouziva i v predchozich tfech filmech. Rovnéz jako v nich, i zde Preminger
vyuziva estetiky temného prostfedi. Daleko vice nez v piedchozich filmech se dg;
odehrdva v noci (miizeme hovofit pouze o tfech sekvencich, ve kterych se d¢j
odehrava za bilého dne, oproti zbylym tfinacti odehravajicim se v noci). Low-key
sviceni je ve srovnani s pfedchozimi Premingerovymi filmy noir kontrastnéjsi. Jiz
od tvodnich titulkl je okadzale upozorniovano na Spinu a hluk velkého mésta. To je
na rozdil od Laury nebo filmu Ve viru, které se rovnéz odehravaly ve velkych
méstech, vyrazna zména v symbolice velkomésta. Zatimco v Laure nebo 1 ve filmu
Ve viru mésto symbolizuje spiSe prepych a bohatstvi vyssi tfidy, nyni se narativ
soustfedi na méstskou ,temnou stranu“, kterou predstavuje agresivni policie,
bezpravi a gangstefi a luxusu si v New Yorku, ktery ndm Preminger ukazuje v Tam,
kde ulice konci, doptavaji jen ti, kteti se ptidaji na stanu zlocinu.

Rovnéz jako v predchozich filmech, i zde low-key osvétlovani vytvari veétsi
a zieteln¢j$i kontrasty a temnégj$i stiny. Doplikové svétlo je o trochu vice
redukovano, nez tomu bylo v piedeslych filmech, a v nékterych scénach z konce
filmu je dokonce eliminovano Uplné. Za extrémné tmavé oblasti v obraze povazuji
externi lokace natacené v zimnim New Yorku a hotelovy pokoj béhem jeho
posledni navstévy. Nocnim scénam opét dominuji velké kontrasty mezi svétlem
a tmou a hojné se objevuji siluety postav. VSudypiitomné stiny postav tak vytvareji
Preminger diky technice night-for-night pouzité ve vSech dosavadnich sledovanych
filmech dosahuje intenzivnéjsi tisnivé atmosféry, kterou jen nocni mésto muze
zprostiedkovat. Stiny jsou opét jako v predchozich filmech pfi night-for-night syté,
kontrast mezi osvicenymi a neosvicenymi ¢astmi obrazu je vyrazny a nebe v New

Yorku je uplné ¢erné. New York tak diky vyraznému osvétleni ptsobi ponufe, jindy
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prostorné meésto se stahuje a stiny vytvaii temnou prazdnotu kolem postav.

Podobné jako v Laure, Padlém andélovi a ve filmu Ve viru ma rozestavéni
narativu do dennich a noc¢nich scén sviij hlubsi implicitni vyznam. Jak je zminéno
vyse, pocet scén, které maji déni ve dne, je tii z celkovych Sestnécti. To je nejvetsi
nepomér mezi dennimi a no¢nimu scénami, s kterym se u Premingera doposud
setkavame. Jednd se o scénu vyslechu Morgan, ve které se Morgan a Mark
seznamuji to rdno po vrazdé Paina, scénu, ve které Mark doprovazi Morgan
k pravnikovi a nasledné spolu jdou na obéd, a nakonec se jedna o posledni scénu
filmu, ve které si Mark a Morgan vyznavaji lasku. Jak lze vidét, jednd se pouze
o scény, ve kterych vyraznou roli hraje laska a sblizovani Marka a Morgan.
V zavéretné scéné, ve které se Mark piiznava k zabiti Paina, Morgan fika: ,,Kazdy
muze délat chyby.“ ,,Dala bys synovi Sandyho Dixona druhou Sanci?*, pta se ji
Mark. ,,Kazdou na svété.” ,,To je hodné pro co Zzit,” vyzndvaji si lasku. Prostfedni
scéna zprostiedkovava odpoledne, ve kterém se vSe zda byt na lepsi cesté. Mark
sezene penize na pravnika a oddaluje tim jinak svidj rychle blizi se deadline
vlastniho pfizndni k vrazdé. Morgan zapadla do jeho rdmé a tika: ,,Jaky to krasny
den. Nemam préci, vSichni jsou proti m¢, miij chudacek tata sedi ve vézeni a presto
je to nadherny den. Neni to Uzasné?* Prvni denni scéna zalind procitnutim
z Markovy no¢ni miiry. Vydava se za Morgan, kterd chce vypovidat k zabiti
Morrisona a v nebezpeci New Yorku se Mark a Morgan osudné¢ stretavaji.

Zavazek romantické lasky, ktery se vyviji v sanfranciském hotelovém
pokoji mezi Ericem a June v Padlém andélovi, se znovu objevuje i v Tam, kde ulice
konci. Sekvence, ve které Mark zabije Paina, vrcholi vychodem slunce v okn¢ skrze
policejni mfize, ve kterém se odrazi charakter krutého a imperidlniho svéta, ktery je
popisovan jak v Padlém andelovi, tak i zde v Tam, kde ulice konci (snimek 8.1).

Po rozednéni v mistnosti, které dominuje obrovské zamtiZzované okno, za
nimz se skytd nebezpeci plné mésto, se Mark vydava za Morgan. V nasledujici
scéné vyslechu je rovnéz symbolicky naklddano s Zaluziemi a jejich odrazy, ¢i
jejich umisténim v mizanscéné. Jak Ize vidét na dalSich dvou snimcich z vyslechu
Morgan bezprostiedné po rozednéni, miize odrazejici se na Markovych zadech
dopadaji pouze na Marka a nikoliv na dal§i dvé postavy. Také se objevuji za jeho
zady v podobné symbolice jako tomu bylo u vSech tfech pfedchozich
Premingerovych filmt (8.2 a 8.3). Podobnych ptikladi, kdy Mark sedi pod

zamiiZzovanymi okny, ¢i jsou miize jinak zakomponovany do ramu, ve kterém se
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rovnéZz vyskytuje 1 Mark, je po smrti Paina ve filmu celé fada (snimek 8.4, 8.5, 8.6).
Motiv mfizi je zde opét jako v Laure, Padlém andélovi a ve filmu Ve viru
symbolem ohrozeni a symbolem pasti, ve kterych se postavy ocitaji. V pasti se ocitd
1 Morgan ve stejné scéné, kdyz Mark odchdzi z jejiho bytu a ona place nad osudem
svého otce (8.7). Neustale opakujici se zabéry na zamfiZzovana okna, zaluzie, pruhy
a pruhované stiny jsou pro Premingera signifikantni a pomoci snimani téchto
detailli v konkrétnich zabérech vytvaii narativné signifikantni vzorce, které jsou

rozeznatelné napii¢ Premingerovymi filmy noir.

8.2.2. Kamera

Na rozdil od filmu Ve viru, kde hlavnim kameramanem byl Arthur C.
Miller, a kde Sel pozorovat Ustup od expresivni kamery, v Tam, kde ulice konci se
na post hlavniho kameramana vraci Joseph LaShelle. Fluidni pohyby kamery
zahrnujici pohyblivy rdm v Tam, kde ulice konci se nejvice blizi t€ém v Padlém
andélovi,'” kde se osobita jizda kamery LaShella dosud nejvyrazngji projevila diky
své atypicnosti a unikatnosti. Jizda kamerou po prostoru je podobné jako v Padlém
andelovi pruznd, pticemz jeji pruznost spoc¢iva v pohyblivém ramu a sledovacich
zab&rech, které ¢asto méni svij stied zajmu — stfet v sekvenci 7, ktera se odehraje
v tureckych laznich, je vybornym piikladem této fluidnosti. Scéna je prostiihana
ostfe a kombinuje rychly sled ndjezdi a odjezdii kamery se zménami rami
v rozsahu od celku, ptes polocelky az po detaily. Kamera nesleduje pouze hlavni
bitku mezi Markem a Stevenem, ale zabird také okolni d¢ji, kde Scalise béhem
uspéchaného oblékani vydava rozkazy k atéku. Scéna je celkové velmi rychla
a orientace v ni je divacky pomérné narocna. Jak vSak scéna trvé, nahle svizna
skladba ostrych stfihii na velmi dlouhych deset vtefin ustupuje a vytvaii se tim
prostor, aby Steven pomalu vstal ze zem¢ a zasadil poslednich pér ran vycerpanému
a gangstery pevné sevienému Markovi. Rychly sled tderti, ran a padd je tim nahle
uzavien a Steven s pomalou jizdou sledovaciho zabéru za zady povstava jako vitéz
a jeho vitézstvi plisobi po ostré bitce monumentalné a kone¢né.

Hledisko, podobné jako symbolika dne a noci a celkovy narativ, se vdze na
Marka Dixona. Kamera vSak neni pln¢ subjektivni. PfileZitostné jsou nam

poskytnuty prostiihy do subjektivni kamery, avSak dominantni jsou zmény ramu,
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které jsou ve valné vétSin¢ filmu pohyblivé. Pohyblivy rdm je Casto motivovan
hlediskem Marka. Tudiz divak sleduje pfibéh filmu z Markova hlediska, ale nikoliv
pfimo prostfednictvim Marka, podobné jak tomu bylo i1 v ptipad¢ Laury. LaShelliv
pohyblivy rdm posiluje a podporuje filmové vypravéni. I pfesto je znatelné, Ze
kamera zde opét plni nékolik funkci, a¢ vSechny podporuji vypraveéni. Jsou zde
pohyby, které piimo kopiruji pohyby postav. Vedle nich vSak existuji i ty pohyby
kamery, které interpretuji déni filmu, i kdyZ se pohybuji nezavisle. Tyto pohyby
ramu ve filmu vytvaii napéti a poskytuji informace, kterych si Mark (i kdyz je film
nazirdn z Markova hlediska) neni védom. Ptikladem mulze byt opét scéna
z tureckych lazni, kde sledujeme Scaliseho a jeho bandu unikajici postranni ulickou,
zatimco Mark lezi v bezvédomi v Satné lazni.

Tam, kde ulice konci také predvadi vétsi zavislost na detailech, nez je
doposud pro Premingera typické.'”* Pomsta a posedlost, s kterymi se poji emoce,
jako je vztek ¢i zarlivost jako jedny z nejintenzivnéjSich lidskych emoci, jsou ve
filmu logicky podpofeny vétSim dirazem na rdmovani v detailech. Rdmovani také
naznacuje Markovo odhodlani strhnout jeho Zivotni drama a zdiraziiuje jeho
emocionalni vztahy se svou spasitelkou Morgan a gangsterskym protivnikem
Scalisem.'”

Rovnéz nadhledi a podhledii je tu vyuzivino mnohem vice, nez bylo
v predchozim Premingerovych filmech. Uhel ramu v obraze neustale kolisa a je
slozité pro divadka odhalit, kdo je obéti (v pfipad€ nadhledi), a kdo silnym jedincem
(v piipad¢ podhledd). Vznikd tim jakasi vyzva divdkovi k zamysleni se nad
pomérem dobra a zla u postav. Tedy k posouzeni, ze i1 v zdsad€ hodny ¢lovek jako
je policista, ¢i véalecny hrdina mize byt zlym a naopak zly c¢loveék, napiiklad
gangster, muze byt hodnym. Uvedu piiklad:

V sekvenci 1 se hlediskovy zabér plné vénuje Markovi. Policejni feditel jej
kara za jeho agresivitu viici zlo€inclim. V momenté, kdy policejni feditel vyslovuje:
,»Ivym tukolem je odhalit zlo¢ince a ne je potrestat, je Mark zprvu naziran
znadhledu, ktery umoctiuje jeho ponizeni policejnim feditelem. AvSak po
vysloveni feditelovych slov Mark hrdé vstdvd a kamera jej snimd zpiima
v rdmovani, které se svou vzdalenosti od objektu pohybuje mezi polocelkem

a detailem. Policejni feditel svou replikou fekl vétu, ktera je Markovi osudnou,
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jelikoz Markovym zdmérem neni zlo€ince ani tak dopadat, jako je trestat.
Hlediskovy zabér vSak u Marka nezlistdvd a hned pfi ,,prolustrovani® Willieho,
gangsterského poskoka, se kamera-postava soustied’uje na néj.

K noirové atmosféte klaustrofobie, paranoie a beznad¢je piispiva i rimovani
nékterych obrazii. Zabér, ve kterém na snimku 8.8 vidime situaci na niz pétice
policistl stoji na malé chodbé a vySetiuji vrazdu tésné predtim, nez do zabéru vejde
1 Mark, celkové ptsobi klaustrofobicky, protoze vSechny postavy jsou rozestavény
velmi blizko sebe. Zabérii, ve kterych rdm plsobi postavami piimo pieplnéné je
pfedev§im v okamziku eskalovani uzkostné atmosféry filmu béhem vySetfovani
vrazdy v Painové byté. Nasledné je Mark pfinucen policejnim porucikem
Thomasem obléknout se do kabatu a klobouku jeho vlastni obéti. Preminger
s LaShellem tento okamzik filmuji charakteristickym zplsobem: kamera se
pohybuje v celé sekvenci smérem k Markovi a plné zaujimame jeho hlediskovy
zabér. Kamera tim, zZe se pohybuje smérem k nému jej neizoluje, ani neoddéluje od

skupiny policistt, ale i piesto podtrhuje jeho dvoji existenci uvnitt i vné zakona.'*®

8.2.3. Zvuk

Zvuk vede divakovu pozornost podobné, jako nés vedou LaShellovy pohyby
ramu. Film otevird piskani postavy a ruch mésta. Postava prudce doslapne na viko
kanalu, do kterého stékaji odpadky a Spina z ulice. Piskot muze ptestava a nadale se
po celou tvodni titulkovou sekvenci zvukova stopa soustfed’uje na ruchy z New
Yorku a hlaSeni z policejniho radia. A¢ jsou ruchy ve zvuku obvykle méné diilezité,
v Tam, kde ulice konci je kladen velky diiraz na hluk velkomésta. Mésto je tak ve
valné vétSin€ scén opravdu vSudypfitomné. Temnota New Yorku je neustile
provazena houkdnim sirén a skiipénim vlakld. Prvni a ojedin€la zména nastava
v okamziku, kdy Mark zjiStuje, ze zabil Paina. Ozve se hluboky zvuk piana, jak
Mark kontroluje tlukouci srdce jeho obéti. V. momenté, kdy si uvédomi, ze Paine je
mrtvy, piano se méni v gradujici dechy, které vrcholi hlasitym skiipanim smycct.
Dramatickd hudba je zde vyhrocena ve stylu zndmém pro filmy Alfreda
Hitchcocka. Intenzita hudby je ndhle zmirnéna zazvonénim telefonu. Mark zveda
telefon. Nasledné se dramaticka instrumentédlni hudba drzi Marka az do rozbtesku

nasledujiciho dne. Tato vyrazna zvukova sekvence je vedle pfitomnosti velkomésta

1% Tamtéy, s. 198.

87



jedinou sekvenci, kterd narusuje jinak klasicky nosi¢ informaci o fabuli — dialog
a vSudypfitomné ticho. Dialog napfi¢ filmem pomalu dopliiuje podkresova hudba.
Konkrétné ve tfech ptipadech se objevuje podkresova hudba nediegetickd. VSechny
tii ptipady jsou opét spojeny s Morgan. Dialogy a ruchy jsou obcas dopliiovany
diegetickou hudbou z radia. Interni diegeticky zvuk, jako tomu bylo v ¢asti Laury,
¢i dokonce piekryvani externiho diegetického zvuku s dialogem jako rovnéz
v Laure a dokonce i ve filmu Ve viru, se zde neobjevuje. Zvukové sekvence béhem
smrti Paina je tak zaroven i vyjime¢nou sekvenci ve filmu, ktery jinak vyrazné

pracuje s tichem a pfirozenymi ruchy velkomésta.

Film Tam, kde ulice konci je svou narativni formou dosavadni unikat
v Premingerovych filmech. Uvodni expozice vreilném ¢&ase odhaluje vraha
i situaci, jak k ne§tastnému zabiti doslo. Uvodni expozice je totiz piimo spojend
s hlediskem, které sleduje postavu policisty a vraha Marka Dixona. Toto spojeni
narativné vytvaii piibéh vraha a rovnéz i obéti spolecnosti a pravniho systému.
Preminger tak vice nez kdy predtim tematizuje problematiku toho, co je dobré a co
je zlé, co je svétlé a co tmavé. Pohrava si s pfedsudky a lidskymi charaktery
vyrazngj$im zpiisobem, nez tomu bylo v pfedchozich tfech filmech. Tam, kde ulice
konci neni pouze fascinovdna zvracenymi charaktery postav, jako tomu bylo
u Laury, ale pfimo tuto zvracenost tematizuje a hloubkové, az psychologicky,
rozebira. V rdmci narace se tak od Laury Preminger vyrazné posunuje smérem
k psychologizaci postav. Stylové systémy narativni vyvoj opét dopliuji prehlidkou
hlubokych prostord, low-key svicenim, pohyby rdmi, kamerou-postavou,
subjektivni kamerou a hlediskovych zabérti. Mizeme pozorovat vyrazngjsi praci
s temnotou a vyraznéjSim eliminovanim doplitkového svétla a protisvétla. Film
Oproti filmu Ve viru, kde expresivni kamera lehce ustoupila, se v Tam, kde ulice
konci navrétila jeSt¢ dominantnéj$i. Jeji nové nabytd dominance se projevuje
frekventovanym zméndm mezi rdmovanim postav, v&tSim uzivdnim rdmovani
v detailu, v nadhledech a podhledech. Preminger obdobnou manipulaci s ramem
sice pouzival i ve svych ptredchozich noirech, ale ve vSech tiech ptipadech se tak
délo az od poloviny, ¢i v posledni tietin€ filmu a nikoliv béhem celého snimku.

U ctvrtého analyzovaného filmu objevuji také fadu témat, které se ve vétsi,

nebo mensi mife vyskytuji i v pfedchozich Premingerovych pifibézich. V riznych
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formach se Preminger prozatim opakované navraci k tématiim snovosti a reality,
posedlosti a tzkosti, zkouma hranici mezi dobrem a zlem a opakované tuto hranici

problematizuje.
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9. Neoformalisticka analyza filmu Trinacty dopis (1951)

V roce 1950 Preminger podepsal novou smlouvu se studiem Twentieth Century-
Fox na ¢&tyfi nové filmy. Prvnim ztéchto filmG bylo nové zpracovani
psychologického thrilleru francouzského reziséra Henri-Georgese Clouzota
s nazvem Le Corbeau'’ (1943, Sesky Havran). RovnéZ Premingertiv remake byl
z poc¢atku nazyvan Havran (z origindlu The Raven). Preminger obdivoval
Clouzotiv snimek a pravé z tohoto diivodu si jej Gidajné vybral.'”® Znaéné zménil
scéndf a zanechal jen hlavni téma a zakladni charaktery hlavnich postav. Zamérem
bylo vytvofit dilo, které je nezavislé od své filmové piedlohy.'”’

Na scénafi spolu s Premingerem spolupracoval Howard Koch. Hlavnim
kameramanem byl opét Joseph LaShelle a hudby se zhostil Alex North, ** ktery
tentyz rok pracoval také na filmech Smrt obchodniho cestujiciho™' (1951, Laszlé
Benedek) a Tramvaj do stanice Touha™* (1951, Elia Kazan).

TentyZz rok, po nékolika zménach titulu filmu, pfichdzi obsazeni herci.
Linda Darnellova, kterd v Premingerové Padlém andélovi sehrala roli Stelly, byla
obsazena do role pacientky Denise. Do role Pearsona byl nakonec obsazen Michael
Rennie a Constance Smithova do role Laurentovy mladé manzelky Cory. Charles
Boyer byl obsazen do role Laurenta, coz nakonec dotvofilo findlni herecké

obsazeni.?*

9.1. Narativni forma

Ptibéh Trindctého dopisu se odehravda v malém mésteCku v kanadské
provincii Quebec. Anonymni pisatel rozesild obyvatelim mésta 1zivé dopisy, které
se soustfeduji okolo mladého doktora Pearsona (Michael Rennie) a Cory
(Constance Smithova), manzelky star§Siho méstského doktora Laurenta (Charles

Boyer). Pomlouvaéné dopisy vrcholi sebevrazdou jednoho z piijemct dopisu Jean-

7 Havran [Le Corbeau] [film]. ReZie Henri-George Clouzot. Francie, 1943.

198 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
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Louise. V zavéru filmu se dovidame, Ze vinikem je prominentni manzelsky par

Laurentd poté, co je odhalen jejich naoko idylicky vztah.

9.1.1. Segmentace syZetu

T — Uvodni titulky

1. Doktor Laurent se vraci z Montrealu zpét do méstecka.

2. Cora cekajici na doktora Pearsona se slovné stfetdva se svou sestrou Marie,
ohledné¢ naklonosti, kterou k Pearsonovi Cora chova.

3. Pearson navstévuje pacientku Denise. Pearsona znovu vyhledavéa Cora a ukazuje
mu vyhruzny dopis, ktery obdrZel i Pearson.

4. Laurent s Pearsonem zertuji o zdhadném pisateli dopisti.

5. Pearson v nemocnici nav$tévuje Jean-Louise. Dalsi kolegové znemocnice
dostavaji zahadné dopisy.

6. Pearson navstévuje Denise. Laurent se pousti do vySetfovani piipadu zdhadnych
dopist.

7. Pearson a Denise se sblizuji.

8. Pearson dostava pozvanku do kostela, kde se ma udajné nachazet pisatel.

9. Hadka Pearsona a Denis ohledné jeho potlacenych citd.

10. Pohifeb Pearsonova pacienta, ktery spachal sebevrazdu na zdklad& lzivého
dopisu.

11. Zatknuti Marie jako podezielé z psani dopisi.

12. Sblizovani Pearsona a Denise.

13. BohosluZzba.

14. Laurent usvédcuje Denise. Cora ji ikd, Zze ma s Pearsonem vztah.

15. Po rozhovoru s Denise Pearsonovi dochazi, ze Cora pisSe dopisy.

16. Laurent fiké Pearsonovi, Ze véd¢€l o nemoci Cory i o dopisech.

17. Cora tvrdi, ze Laurent psal dopisy s ni a obvifuje jej z vrazdy pacienta.

18. Laurent je zabit matkou Jean-Louise. Pearson nachéazi posledni dopis.

19. Denise a Pearson na obchtizce pacientli — idyla mésta pokracuje.

Z — Zavérecné titulky

9.1.2. Prostor, ¢as a postavy

Preminger se rozhodl film zasadit do lokalit vn¢ a okolo St. Denis sur
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Richelieu blizko Montrealu. Nékteré scény byly natdCeny blizko St. Hyacinthe,
Quebec (do jejiz provincie na zapadé Kanady Preminger piibéh zasadil) a nakonec
také ve studiich v Hollywoodu.***

Clouzot vytvofil adaptaci knihy Louise Chavance. V pfib¢hu, plvodné
zasazeném do malého francouzského méstecka, anonym rozesild obviiujici dopisy
jeho obyvatelim. Kanadské mésteCko v mnoha smérech piipomina Walton (Padly
andel). Jedna se o proslunéné a idylické misto zasazené blizko mote, kde se jeho
obyvatelé navzdjem dobfe znaji. Na prvni pohled pisobi jako samostatny svét,
jelikoz zmésta se lze dostat pouze trajektem. Krom exteriéri mésta se piibch
odehrava na ctyfech dilezitych lokacich: diim Laurentovych, dim, ve kterém bydli
Denise i Pearson, nemocnice a kostel. Z nich pro narativ nejzajimavéj$im je dim
Laurentovych. Je to tmavé misto, které jiz v sekvenci 1 kontrastuje svou tmou
a chladem oproti svétlu a teplu ulic kanadského méstecka. Vné domu se
seznamujeme pouze se vstupni halou a pracovnou. Dim plisobi spiSe vybydlené
a depresivné, nez jako diim milujiciho manzelského paru a domu mladé Zeny, ktera
je navic zenou v domdacnosti. Coru dokonce v domé nikdy nevidime ptitomnou,
vzdy pouze Laurenta.

Expozice je ve Trindctém dopise odlozend. Do posledni chvile je divakovi
zatajovano, kdo je onim zdhadnym pisatelem, a jak fikaji postavy Pearsona
i Laurenta, kdokoliv by jim mohl byt. Agresivita dopisi je vSak jednoznacné
sméfovana k Pearsonovi. Divacké o¢ekéavani, které vznika diky odloZené expozici,
spociva v odhaleni pisatele a jeho motivu.

Mezi postavami, které zachoval i Preminger v Clouzotové verzi patiily novy
méstsky doktor Germain a jeho atraktivni pacientka Denise, star$i doktor Vorzet
ajeho mladd zena Laura, do které je zamilovan Germain. Na konci pifibéhu je
odhaleno, Ze Vorzet je onim anonymem a nakonec je zabit matkou chlapce, ktery
spachal sebevrazdu po jednom zobvinujicich dopisi. Preminger z doktora
Germaina vytvofil laskou zklamaného Pearsona. I napfi¢ tomu se Pearson a Denise
do sebe nakonec zamilovéavaji.’”> Vorzeta a Lauru piejmenovava na Laurenta
a Coru. Nejzajimavéjsi a nejvice ,,premingerovskd“ zmeéna spociva v realistickém

206

provedeni postav.” Jak ve své knize uvadi Fujiwara, sdm Preminger o T7indctém
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dopise tekl: ,,Vytvotime postavy, které budou jako normalni lidé s dobrymi
1 Spatnymi vlastnostmi. Ne tak nekompromisni a naprosto zI¢, jak jsou vyliceny ve

francouzském filmu.“*"’

Téma cloveka, ktery je obojim — dobrym i zlym — je
v dialogu explicitné vysvétlovano, kdyz v sekvenci 14 Laurent fika Pearsonovi:
, Vetite, ze lidé jsou bud’'to dobii, nebo Spatni, ale dobro a zlo mize ménit mista,
jako svétlo a stin (rozhoupe svétlo). Jak si mizeme byt jisti, kde jedno konci
a druhé zacina?* Pearson se snazi rozhoupané svétlo zastavit, aby tim Laurentovi
dokazal, ze lze tici, kde dobro kon¢i a kde zacina zlo, ale popali se o n¢j. Laurent se
rozesmé&je a dodava, ,.tak vidite.*

Toén Trindctého dopisu je do znacné miry uréovan charakterem Pearsona
a samotnou osobnosti Michaela Rennieho. Pearson se pfest€éhoval do nového mésta,
aby utekl pfed bolestivym traumatem z ptede$lého vztahu. Z téchto divodu je
chladny a uzavfeny, teprve pozdéji vzda vnitini boj o potlaceni svych emoci,
napiiklad, kdyz upina sviij ustarany pohled na hodiny, zatimco Denise mluvi
o jejich polibku. Ale i pfesto oproti pfedchozim filmiim Preminger projevuje spise
nezdjem o vyvoj vztahu mezi Denise a Pearsonem. Odtazitost Pearsona vic¢i Denise
je nckolikrat dirazné naznacena, ale v sekvenci 7 se pomérné nelogicky Pearson
s Denise romanticky sblizuji, aby ji néasledné opét odmitl, pfi¢emz v nasledujici
sekvenci bez jakéhokoliv syzetového vysvétleni jsou oba oficidlné spolu ve vztahu
a Stastni. Linie téchto dvou postav je narativné dosti zmate¢na. Premingeriv zajem
o vztahy a postavy je napfi¢ filmu laxni a konkrétné o vztah Denise a Pearsona se
Preminger piestava zajimat hned, jakmile projde svou ranou fazi vztahu. Preminger
romanek na konci filmu ukazuje jen ve spéchu. Pér zije dél Stastné ve mésté, které
se nyni vratilo do svého idylického normalu.

AC¢ maji realistické charaktery, Premingerovy postavy jsou opét lehce
dysfunk¢ni. Nesou si sebou obrovské psychické a moralni zatéze z minulosti, které
je nuti chybovat. Opét se tady setkdvame se specifickymi typy postav, jako tomu
bylo v predeslych Premingerovych filmech. Denise sama sebe upoutdva na luzko,
protoze se stydi za sviij handicap. Az po opétované naklonnosti Pearsona, ktery sam
svou vztahovou frustraci 1é¢i shromazd’ovanim hodin, je schopna vstat a zit. AvSak
nejvice dysfunkéni jsou manzelé Laurentovi. Dle Cofina pfizndni v zavéru filmu

byla manipulaci a psychickym nétlakem donucena vzit si star§iho doktora. Cora se
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vSak po ptijezdu Pearsona do mésta do mladého doktora zamilovala. Laurent si
vs§iml, Ze ji Pearson zaujal. Cora v sekvenci 17 tika Pearsonovi: ,,Donutil m¢ napsat
ty dopisy. Rekl, Z¢ se na mé& nikdy ani nepodavéte, ze se mladému muzi nikdy
nebudu libit. (...) Po néjaké dobé mi zacal tikat, ze jsem chladnd. Znovu a znovu to
opakoval. Nemohla jsem v noci spat. Bala jsem se, ze ty dopisy jsou moje chyba
a ne jeho. Opravdu jsem neminila udé€lat nic Spatné. Nenapsala jsem ten dopis Jean-
Louisovi, nikdy bych nic takového neudé¢lala. Kdyz jste pfiSel do mésta, chtéla
jsem, abyste si m& v§imnul, ale nevénoval jste mi pozornost. Rekl, Ze jediny
zpusob, jak vas dostat z hlavy, je psat o vas. Poslala jsem ten dopis, abychom se
potkali v kostele. Poslala jsem dopisy kazdému, kdo mé napadl. Chtéla jsem, aby
o nas veédél kazdy.“ V tomto monologu je vSe explicitné feceno. Laurent, ktery mél
zkuSenosti s mentdlné narusenymi pacienty, Coru jako mladou psychicky narusil.
Vdala se za n¢j, ale nikdy mu lasku neopétovala. Cora po ignorovani Pearsonem
rozesila dopisy, které upozoriiuji na jeji a jeho romanek, a skrze které Cora zve své
dopisové obéti na schiizku v kostele. Laurent v dopisech pokracuje a posilé ten,
ktery dozene k sebevrazdé Jean-Louise. AvSak matka Jean-Louise totoznost vraha
poznala, a proto nakonec Laurent umird jeji rukou a zbrani, kterou spéchal

sebevrazdu jeji syn.

9.1.3. Téma moralismu a folie & deux

Jak piSe Fujiwara, hlavnim tématem T7indctého dopisu je kritika
moralismu.””® Dialog mezi Laurentem a Pearsonem v jeho kancelati o relativité
,dobrého a ,,zI¢ho*, je oCividné ustiedni pro toto téma a jasné piedjima projev
Paula Bieglera v Anatomii vrazdy o tom, ze 1idé nejsou jen dobfii nebo Spatni, ale
jsou mnohem vice nez to. Pro Premingera, stejné jako pro Laurenta, neexistuje stala
a neménnd Uroven moralky. Opét se zde tedy rozpracovava téma jakési duality
Cloveka, kterou Preminger tematizuje v Laure, Padlém andélovi, Ve viru
a nejnaléhavéji prozatim v Tam, kde ulice konci.

Rovnéz zde lze najit 1 dalsi dva ,,premingerovské® motivy, na které jsem
upozornila v Tam, kde ulice konc¢i — motiv snéni a reality a posedlosti a uzkosti.
Uzavteny svét, ve kterém postavy figuruji, vytvaii zépletku 1zivych dopisii posedlé

zeny. Ony pomluvy vytvaii dojem snu, fale$né reality, kterd zastifiuje mysli postav
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a diky tomu nejsou schopny vidét realitu. Predev§im vSak dopisy pfiblizuji realitu,
o které sni Cora — mit milostny vztah s Pearsonem. Pomluvy rozvifuji prach, ktery
vytvaii mlhu, kterd zahaluje postavy, Ty se ocitaji v temnoté, s kterou Preminger
vyrazné pracuje v oblasti sviceni. Onen fenomén snéni, reality a posedlosti, 1ze také
specifikovat terminem folie a deux, coz doslova znamend ,Silenstvi ve dvou®.
Psychologicky se jednd o vzacny stav, kdy se vyskytnou bludy u ¢loveka, ktery se
jimi ,nakazi“ pifi souziti s nemocnym a bludy ovladanym clovékem. Chybi-li
takovému ¢loveku intenzivngjsi kontakt s jinymi lidmi, pfejimé od nemocného jeho
vidéni svéta a vzajemné se spolu utvrzuji v jeho bludném vykladu.** Tzv. sdileny
ptelud, ktery Laurent ve filmu zminuje, se casto objevuje 1 v dalSich
Premingerovych filmech noir.?'® Laura a Waldo, Stella a Judd, Ann a Korvo,
Laurent a Cora. Kazdy par sdili své soukromé porozuméni, které je spojuje s celym
svétem, ale toto pouto, protoze se jedna o blud, ¢i snéni nelze udrzet. V kazdém
ptipadé je to Zena, kterd ho vzdy zlomi, odmitd muze a nechdva ho osamélého ve

r v ’ v o v r v 1x 211
svém Silenstvi, coz pak muze vést k vrazdé.

Blud, ve kterém zije Cora, vystavuje
dalsi postavy zaslepeni. Posedlost a $ilenstvi byly motivaci pro Coru, ale i pro jiné
Premingerovy postavy. Jednd se o opakovani nékterych zasadnich narativnich

motivi, které jsou rozpoznatelné i v predeslych filmech noir.

9.2. Styl

Trinacty dopis je nejtmavsi ze vSech doposud natocenych Premingerovych
filma. >'* Osvétleni je ostré a doplitkové svétlo je skoro wplné eliminovano.
Vyslednym efektem jsou extrémné tmavé a svétlé oblasti v obraze.*"

Uvodni titulky jsou natdéeny po vzoru Padlého andéla a Tam, kde ulice
konc¢i. Na platné jiz probihd akce, ale kamera je staticka, umisténa do celku
aramuje jednu z hlavnich postav nasledujiciho déje. Jde o stejny postup jako

u Padlého andéla, kde byla snimana cesta do Waltonu, zatimco Eric spal

29 Silenstvi ve dvou, folie a deux, sdileny prelud, indukovand psychdza - priznaky, projevy,
symptomy[online]. In: SZOTKOWSKA, CIESLAR, Jana, MUDr. 2016 [cit. 2020-04-02]. Dostupné z:
https://www.priznaky-projevy.cz/psychiatrie-sexuologie/1175-silenstvi-ve-dvou-folie-a-deux-
sdileny-prelud-indukovana-psychoza-priznaky-projevy-symptomy.
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v autobuse. V Tam, kde ulice konci kamera v celku sledovala Marka a jeho kolegu
pti objizd’ce mésta. AvSak v Tam, kde ulice konci nastala vyraznd zména z hudbé
oproti jinym Premingrovych filma noir, protoze se jednd doposud o jediny snimek,
ktery nemél podkladovou hudbu v obraze v uvodnich titulkach a zabéry doplinovaly
pouze ruchy. V piipadé¢ Laury a Ve viru byly pozorovatelné statické detaily na
pfedméty — obraz Laury a na latku v obchodnim domé&. Na obraze ve Trindctém
dopise vidime obrys postavy-muze, ktery stoji na trajektu. Je vyuzita i hloubka pole,
jelikoz v délce vidime ostie snimané obrysy mésta.

V sekvenci 1 pozorujeme idylické, klidné a predevs§im pratelské malé mésto.
Postdk se ve slunecném rdnu zdravi s obyvateli a pfedava jim ranni noviny.
V hlubokém prostoru stejného zabéru vidime v druhém planu prochézejici jeptisky.
Pohyblivy ram ve sledovacim zabéru pozoruje odjizdéjiciho postdka, aby se hned
Laurenta.

Ze slunného prostiedi prechdzime do obrovského a tmavého domu doktora
Laurenta. Jizda Laurenta sleduje, jak pfechdzi od vchodu k zrcadlu. V tomto zabéru
je kladen dliraz nikoliv na dramati¢nost kamery, ale na mizanscénu. Na snimku 9.1
je pozorovatelnych n¢kolik pozoruhodnych véci, které predpovidaji dalsi d&j: strop
je pomoci tmavého stinu opticky snizen o Ctvrtinu celkového rdmu. Stejné tak
1 prava strana rdmu je opticky zkracovana. Z leva obraz ramuje velky detail lampy,
takze v ramu lampa stini pfed vétSinou svétla, které dopada do prostoru. Stiedu
zbyvajiciho obrazu dominuje velké zrcadlo. Podle teoreticky uchopenych technik
noirovych postupt, které definovali Placeova a Peterson v Some Visual Motifs of
Film Noir, lze diraz na dilezitost zrcadla v zdbéru symbolicky uchopit. Podle
teoretikll vyznam tkvi v domnélé dulezitosti onoho zrcadla. Zrcadlo zdanlivé
vytvaii stabilni kompozici v obraze, avSak oproti tomu upozorfiuje na roztiisténost
ega v ném odrazené postavy ¢i idealizovany obraz postavy. Nékdy zrcadlo muze
varovat pred blizicim se zlem.*'* Zabér vyjadiuje stisnénost. Vidime idealizovany
obraz postavy, kterému pred okamzikem postak vyjadfil svou uctu a sympatie. Na
snimku 9.1 lze také vyrazné vidét pouziti objektivu s kratkou ohniskovou
vzdalenosti (Sirokouhly objektiv). ,,Objektivy s kratkou ohniskovou vzdalenosti

vyrazné prohlubuji prostor, protoze se vzdalenost mezi poptedim a pozadim opticky

14 PLACEOVA, Janey, PETERSON, Lowell. Some Visual Motifs of Film Noir. In: URSINI, James, SILVER,

Alain. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, s. 68.
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prodluzuje (...) Objektiv s hloubkou pole od tii metrti do nekonec¢na zobrazi objekty
v tomto rozsahu vzdalenosti od objektivu zietelné, ale u objekti blize ke kamete se

bude obraz rozostfovat.«*!>

Jak 1ze vidét na snimku, lampa a dal$i pfedméty na stole
tésné pfed kamerou jsou lehce rozmazéany, zatimco Laurent vné zabéru je sniman
ostre.

Zabér, ktery snima Laurenta hledajictho v domé svou manzelku je opét
sledovaci — zébér je prerdmovan, jak reaguje na pohyb postavy prochéazejici
domem. Pohyb kamery vSak pfesahuje pierdmovan postavy a sleduje pohyb
postavy. Ve sledovacim zabéru lze dale pozorovat jiz uplnou eliminaci
dopliikového svétla. Kontrast mezi svétlem vchazejicim do domu oknem a tmou
vn¢ domu je extrémni. Preminger a LaShelle posouvaji hranici low-key az na
samou hranu moznosti, dale za Tam, kde ulice konci.

Laurent za asistence sledovaciho zabéru ptichazi do pracovny, kde rdamovani
obrazu dominuje portrét Cory, na jehoz detail kamera najizdi. Stejn¢ jako motiv
zrcadla, tak 1 motiv portrétu Zeny je klasickym noirovym postupem, ktery
Preminger v nékolika filmech uzivad (vzpomenme Lauru a Ve viru). Explicitni
vyznam obrazu je kiehkost a zranitelnost oné Zeny. AvSak jeho implicitni vyznam
spociva v jeji snaze dohnat muze az na pokraj Silenstvi, cehoz neziidka dosahuje
prerusenim folie a deux.

Hluboky prostor sjednanim v dalSich planech a pohyblivy ram, ktery
nezavisle pozoruje postavy meésta ve sledovacich zdbérech, jsou kontinuitami
kamery, které jsou nastoleny jiz v 1. sekvenci filmu a opakovany po zbytek snimku.
Hledisko zaujima postar$i doktor Laurent — pfibéh zacind jeho pfijezdem zpét do
meésta a nasledné je rozvijen jeho cestou domt, kde (jak se okamzité dovidame od
pfibch, ve kterém je hlavnim pfedmétem zdjmu Pearson, hledisko zlstava
u Laurenta. Vyskytuje se na vSech lokacich, kde se 1 vyskytuje Pearson. Dokonce
jej vidime u néj v pokoji, ¢i v ptizemi domu, ve kterém Pearson bydli. Je také
v kostele a nemocnici. Laurent je loutkar, ktery taha za nitky dal$i obyvatele
méstecka, a také je hlediskem tohoto filmu.

LaShellova kamera exceluje ve scénach v kostele: svit denniho svétla skrze

obrovska okna, dopadajici Cisté svétlo a tvrdé a nepriichodné stiny na oltafi jsou

1> BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
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extrémné efektivni ptfi evokovani pochmurné a melancholické nalady, ktera je jeste
vice umocnéna zvukovym zaznamem chordlu oné scény. I pies stylovou podobnost
s predchozimi LaShellovymi snimky, 77indcty dopis reprezentuje spiSe zajem
o celkovou uzavienou spolecnost a jeho svét ve filmu, nez Ze bychom byli
emocionalnd vazani na konkrétni postavy jako v pfedchozich filmech. *'°
V porovnani s ptedchozimi snimky je kamera ve T7indctém dopise vi¢i emocim
postav velmi laxni. Ziidka kdy prechdzi do detailu a i vsilné emocionalnich
situacich si zachovava od postav odstup. I pfesto skrze stiny, které opticky zmensuji
ram a skrze sviceni lze pozorovat rozpolozZeni postav a gradaci pifibéhu. Mzeme
pozorovat slunné pocasi ze zacatku filmu, které se béhem pohibu Jean-Louise méni
v Sedé zamracené nebe a poprchdni. Po zatéeni Marie jako podeziené z posilani
dopist se opét na kratko vyjasiiuje, kdyz jdou postavy na spole¢nou bohosluzbu.
Zvrat ptichazi tésné po bohosluzb¢, kdy se den méni na noc a venku za¢ina husté
prset. Lijak ustava, avSak v ambientu lze slySet zvedajici se vitr, kdyz Pearson
navs§tévuje Laurenta a odhaluje Coru jako onu pisatelku. Po zavére¢ném rozhovoru
Cory a Pearsona, kdy Pearson jde i s policii znovu navstivit Laurenta a zatknout ho
za vrazdu, venku silné foukd a himi. V epilogu, kde Pearson a Denise znovu
navstévuji pacienty, uz je opét jasny den a hiejivé teplo, jako na zacatku filmu.

Az v poslednich dvaceti minutach se T#indcty dopis stava pln¢ poutavym.
Ve scéné Laurenta a Pearsona v Laurentové kanceléfi, ve které Laurent vypravi
Pearsonovi o jeho manzelstvi, kamera pracuje s Laurentem, kdyz vstava ze svého
stolu, prochazi pod portrétem Cory a za Pearsonem, ktery sedi v popiedi; pak
kamera sleduje zadni stranu Pearsonovy hlavy a pfechazi do detailu Laurenta.
Néhlé preramovani zabéru zprostfedkuje intenzivni zjeveni postavy v detailu —
poprvé ve filmu, ktery byl veden ptevazné s odstupem.

V zavéru filmu, ve scéné, ve které se odehrava konverzace mezi Corou
a Pearsonem v nemocni¢nim pokoji, Preminger pouziva ptednostné¢ prazdnou
mizanscénu s velkymi prazdnymi zdmi, pfi¢emz veSkerd pozornost je soustiedéna
na tvare hercli. Mizanscéna ma pouze dva objekty - kiiz pfipevnény na zdi nad
posteli Cory a lampu zafici v pozadi, kterd lehce pfipomind lampu dominujici
béhem vyslechu Laury v Laure, ¢i pfipominajici tu z Laurentova monologu o dobru

a zlu. Vrcholem scény je Cofino zhrouceni nad sebevrazdou Jean-Louise. Poté, co

216 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
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vyjadii svilj smutek nad timto nezamySlenym diisledkem svych ¢inti, se Cora zacina
uvoliiovat. Spontanné se dotyka Pearsonova ramene, coz dle Fujiwary miZe
naznacovat, Ze je jiz osvobozena od své posedlosti a je na cesté k uzdraveni.*'” Po
Sesti letech manzelstvi totiz rozlamuje sdileny blud a je osvobozena od svého
manipulativniho manzela.

Podobné jako u ptedchozich Premingerovych film, na kterych
spolupracoval s kameramanem Josephem LaShellem, i1 zde jsou zabéry
v exteriérech natdCeny prostiednictvim nyni jiz charakteristického pohyblivého
ramu. Jeden z typll pohyblivych rdmu je i jizda kamery, ktera se voln¢ pohybuje
prostorem mezi postavami a obcas je az pfili§ na sebe upozornujici, jelikoz jeji
nezavislost, ktera je projevovana prostiednictvim sledovacich zabéri, ¢asto odvadi
divdka od hlavniho pfedmétu zajmu (objektu hlediska, hlavni postavy) a vénuje se
zdanlivé nedilezitym akcim ve scéng.*'®

Uvodni titulky na rozdil od Tam, kde ulice konci za¢inaji dominantni
vytvaii dojem odhodlani. Hudba ma podobnou funkci jako ma vySe zminéné pocasi
v Quebecu. Z idylické melodie se méni na naléhavou a s posledni scénou se vraci

opét do idylické. Zvukova stopa sleduje vyvoj narace a jako takové se prizpiisobuje.

Ve Trinactém dopise je budovani vztahli postav v narativu potlaceno. Piedevsim je
angazovanou kamerou, oproti Tam, kde ulice konci, kterd byla opét extrémem, ale
na opacné Skale. Domnivam se, Ze Premingerovym zdmérem bylo poskytnout
nezaujaty pohled na svét, ve kterém divakem nezmitaji silné emoce a sympatie vuci
postavam. Ony postavy totiz nejsou psychologicky rozvinuty. Nezname jejich
motivace a jsou pro nas spiSe ploché. Z jejich charakter lze jen vycist, Ze jsou
oboje — dobro 1 zlo.

A¢ se kamera neangazuje v detailech a nezprostfedkovava vztah mezi
divakem a postavami toliko jako v predeslych filmech, pfesto jsou zde zietelné
LaShellovy kamerové postupy, jako je sledovaci zabér, pohyblivy rdm ¢i fluidnost
kamery.

Ve Trindctém dopise se k motivim dobra a zla a snovosti a posedlosti

27 Tamtés, s. 206.

28 Tamtés, s. 206.
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pfidava motiv pojmenovany Laurentem - folie a deux, neboli sdileny blud, ktery je
zpétné pozorovatelny napiti¢ Premingerovymi filmy, a¢ pojmenovan teprve zde ve

Trinactém dopise.
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10. Neoformalisticka analyza filmu Andélska tvar (1953)

Andélska tvar je jediny PremingerGv film noir, ktery je natoCen v rdmci produkéni
spolecnosti RKO. Andélska tvar byla projektem, ktery producent Howard Hughes
chtél natocit jest€¢ pred vyprSenim smlouvy s hereCkou Jean Simmonsovou.
Scénarista Irving Wallace pracoval na piepsani scéndfe, avSak s prodlouzenim
vyvoje a blizicim se koncem smlouvy Simmonsové se vyroba projektu ocitla
v uzkych. Hughes oslovil Zanucka, aby RKO doporucil spolehlivého reziséra
a slovo padlo na Ottu Premingera.”"” Film byl piedtogen v lednu roku 1952 podle
puvodniho scéndfe Chestera Erskina. Ten byl inspirovany pfipadem sedmnactileté
divky Baulah Louise Overellové a jejiho pfitele George Golluma zroku 1947.
Partneti byli soudem osvobozeni za vrazdu rodi¢t Baulah poté, co je na palubé své
jachty v newportském piistavu v Kalifornii vyhodili do povétii.**° Filmovy kritik
Philip K. Scheuer v recenzi na Andélskou tvar poznamenal, ze film ,nese urcité

221 - sox . . o
“*" Udajné€ se Premingerovi scénar

celkové podobnosti s nedavnou senzaci piipadu.
vibec nelibil, ale Howard Hughes mu slibil, ze na place bude vSe podle
Premingerovych piedstav. Preminger tu noc najal pomocné scéndristy a upravil
scény na ranni natdceni. Dle Premingerovych slov celé natdceni pokracovalo ve
stejném postupu — vnoci se upravoval scénaf, pfes den se upravené scény
natocily.***

Zasadni zména v zapletce, kterd probéhla jiz pod dohledem Premingera,
spocivala ve zméné pachatele. Zatimco v pivodnim scénéii se milenecky par spikne
proti maceSe, nyni Frank netusi o chystané¢ vrazdé a Diane vrazdu paktuje sama.
Preminger chtél piibéh posunout jest¢ dale — Franka zloCin Diane doZene
k sebevrazdé¢, ptfi¢emz zanechavéa dikazy o vin€é Diane, kterou nasledné zatykaji.
Avsak ptedpis urcujici pravidla cenzury v americké filmové produkci a distribuci

(Produkéni kodex) konec motivovany sebevrazdou zamitl. A¢ motiv sebevrazdy

prezentuje i findlni sestfih filmu, novy konec se tvircim podafilo obhdjit
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argumentem, Zze findlni scéna téma sebevrazdy nijak neidealizuje ¢i

nesentimentalizuje.**’

10.1. Narativni forma

Posledni mnou zkoumany Premingertv film sleduje pifibéh bohaté mladé
zeny Diane (Jean Simmonsovd). Diane se spikne proti své nevlastni matce
a naplanuje jeji vrazdu. Zlo¢in se odehrava podle planu s tim rozdilem, ze milovany
otec divky, ke kterému md az neobvyklou naklonnost, je zabit spolu se
svou manzelkou. Diane i jeji milenec Frank (Robert Mitchum) jsou okamzité
zatCeni. Jejich pravnik zajisti, aby se milenci ve vézeni oddali a mohli tak hrat na
soucit poroty. Par je osvobozen, ale jejich vztah definitivné rozvracen. Diane

neunese Frankovo pohrdani a nakonec oba zabiji padem ze skaly.

10.1.1. Segmentace syZetu

T — Uvodni titulky

. Seznameni Franka a Diane. OSetfovatelé jsou zavolani k otravé plynem.
. Spole¢né straveny vecer Diane a Franka.

. Stfet Diane a Mary.

. Diane najimé Franka jako osobniho fidi¢e Tremaynovych.

. Diane obviniuyje z Catherine z mafeni jejich a Frankovych snt.

. Sachova partie.

. Diane se snazi piesvédcit Franka, Ze se ji Catherine pokusila zabit.

. Frank pfichazi odprosit Mary a dostava druhou Sanci.

O© o0 3 &N »n B~ W N =

. Frank dava vypovéd’. Rozhodnou se s Diane, Ze spolu utecou.

10. Diane pfichazi k Gtesu a hazi zné prazdny balicek cigaret simulujici pad
z utesu.

11. Diane zabiji Catherine a Charlese.

12. Frank obvinén z vrazdy.

13. Diane se ve vézeniské nemocnici ptiznava k vrazde¢.

14. Frankovi je navrhnuta svatba s Diane, aby podpofili milostny piib¢h.

15. Soud.

16. Frank a Diane osvobozeni zpét doma. Vsdzeji se, jestli Franka Mary vezme

223 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
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Zpét.

17. Mary odmita Franka.

18. Diane vyplaci sluzebnictvo. Prochazi prazdnym domem.

19. Diane se pfiznava pravnikovi k vrazde.

20. Frank se vraci zp¢t, odhodlany se odstéhovat. Diane trva na tom, Ze jej odveze
na autobus mifici do Mexika. Diane je v auté oba zabiji.

21. Taxik piijizdi k domu.

Z — Zavérecné titulky

Film prvni scénou zalind dramaticky. Sledovaci zdbér pozoruje vyjezd
Franka a Billa do domu Tremaynovych, ve kterém doslo k otravé plynem. V této
sekvenci se seznamuji Frank a Diane. Frank Diane okamzité okouzli svou autoritou,
kdyz ji dava facku. Od tohoto okamziku vidime zenu, kterd se v§emi zplisoby snazi
svého milence udrzet na blizku. Diim, nebo spiSe sidlo Tremaynovych je haciendou
na vrcholu kopce, odstiizenou od mésta, jako détsky domecek na hrani. Podobné
jako v Padlem andelovi, nebo Trinactém dopise 1 zde toto uzavieni vytvari
samostatny vesmir, ve kterém se odehrava ptib¢h Diane.

Na zacatku filmu je Diane umisténa mezi dva muze, ktefi jsou umisténi
mezi dvé Zeny a dokonce Mary, Dianina konkurence, je rovnéZ umisténa mezi dva
muze. Na zac¢atku filmu je tak nastaveno téma hry, soutéZe o pozornost a o lasku.
Jak pozdé¢ji fikd Mary: ,,J& chci manzelstvi, ne soutéz. Chei manZzela, ne trofej.*

Vedle tématu hry je ve filmu piitomen motiv dospivani. Diane se na zacatku
filmu chova a je vnimana jako dité, dcera, ktera se zasekla ve svych ptedstavach
o dokonalém détstvi ve svych deseti letech, jak také fika Frankovi: ,,Vzpominam si,
jak jsem hravala hru na predstirdni. Vzdy to zacalo: Kdyby Catherine byla mrtva...
Piedstavovala jsem si vSechny uZzasné véci, které bychom s tatinkem délali
spolecné.” Toto dit€¢ postupné dozrava po smrti svych rodicl a pfiznava svou vinu.
Diane, kterd je v prvni Casti filmu tvofena lzivymi vyroky a manipulativnim
chovanim si pfestdva hrat a zac¢ind mluvit pouze pravdu. V jednom ze zabért 20.
sekvence Diane dokonce pfijima alkohol, ktery doted’ nepila, protoze sama sebe
vnimala jako pfili§ mladou. Vrcholem jejiho dospéni je ptfevzeti zodpovédnosti
fatalnim ¢inem, ve kterém zabiji svého milence i sebe padem ze skaly.

Vyrok Diane, ve kterém k Frankovi mluvi o svych ptedstavach, odhaluje

také druhou rovinu toho, jak je mozné vnimat Dianin motiv k vrazdé. Sekvence 1,
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2,5 — 7 (no¢ni sekvence) vysvétluji, Ze Diane zije v jakémsi bludu, ktery se podoba
sdilenému bludu, o kterém pisi ve T7indctém dopise. Diane sni o tom, Ze po smrti
matky Charles bude sdilet blud své dcery o Stastném zivoté dcery a dokonalého
otce, ale to se nestava a Diane z netuspéchu vini Catherine. V sekvenci 6 vidime, jak
je otec Diane zachmuteny a rozhodné€ neni takovy, jak o ném Diane sni. Rozhoduje
se jednat. Také se zamilovava do Franka, ktery ji na okamzik pfipomnél autoritu
a porozuméni, kterou hledd ve svém otci. Jenze Frank jeji hru-blud sdilet odmita.
Vrcholem jejiho uvédoméni, ze je jiz naprosto sama a neni zde nikdo, kdo by byl
soucasti jejiho sdileného bludu. To ji zene k impulzivni sebevrazdé a zaroven

vrazdé Franka.

10.1.2. P¥ibéh uvnitf pribéhu

Film Andélska tvar obsahuje jednu vyjimecnou sekvenci (sekvence 6), ve
které lze pozorovat, jak dimyslné a specificky Preminger pracoval s charaktery
postav a jejich symbolikou v obraze.”** Sekvence zadina statickym zabérem na
Diane a jejiho otce Charlese, ktefi spolu hraji Sachy. Zabér je Castecné ramovany
otevienymi balkonovymi dvefmi. Je to zabér, ktery plsobi idylicky. Otec a dcera
travi veCer ve své spoleCnosti, z nediegetického zvuku slySime klidnou ustfedni
melodii filmu. Sachova hra se prolin s prostiihy na Franka, ktery sim stoji ve svém
pokoji a diva se z okna, jestli neptfichdzi Diane. Nésledn¢ jde k telefonu. Diane
vyhrava nad svym znudénym otcem, z jehoz vyrazu lze rozeznat mysSlenky plné
starosti. ,,Kdyby ses opravdu snazil, mohl bys vyhrat kdykoliv*, fikd mu Diane.
Tato véta 1 vyraz jejiho otce naznacuje druhou uroven jejich hry. Na jejim povrchu
je otec, ktery nechava svou milovanou dceru vyhrat a pod povrchem se skryva
pravda, Ze otec Diane nevyhraje, jelikoZ nema vuli hrat, stejné¢ jako nema vuli
pracovat a zit. Diane mu nabidne brandy, ale otec utrousi, ,,jenom kapku®, coz
odkazuje na odmitnuti nadbytku a odmitnuti mozného zpfijemnéni si vecera.
Mezitim Frank vold Mary. Misto Mary zveda telefon Janie, av§ak Mary nezastihne.
Diane vyjmenovava vse, co jeji otec ma rad a co mu nachystala na no¢ni stolek.
Z vyrazu jejiho otce vidime dokonce az otraveni z toho, ze se musi nechat Diane
obskakovat, i kdyz ptfimo kni se chovd velmi vlidn€. Diane odchézi do svého

pokoje. Mark, zjevné ignorovan Mary, dlouze pohlédne doprava mimo obraz
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smérem k oknu a nespokojen¢ si sundd kravatu (kamera jej v jizd¢ pohyblivého
ramu sleduje az do detailu). Jeho pohled mimo obraz opakuje pohled, kterym
poprvé vidi Diane a je tak vtazen do jejiho svéta. Vidime zde diiraz na
zaménitelnost zen, kterou pro Franka maji. Diane, kterd rovnéz ve sledovacim
zabéru a pohyblivé jizdé rdmu zprava pfichazi do svého pokoje, vénuje pohled
fotografii svého otce a usedd ke klaviru. N4jezd na detail jejiho obli¢eje doprovazi
pfechod mezi nediegetickou melodii filmu a jejim diegetickym pokra¢ovanim na
klavir. Diane se zprvu diva dold, ale pak zveda oc¢i a diva se tésné pod Uroven
kamery, takze vidime jiskficky svétel v jejich ocich. Prolinacka ptfevadi zabér na
detail hodin, ve kterych se podobné¢ jako ptedtim v ofich Diane odrazi svétlo. Prvni
sekvence jakoby byla zdrojem sekvence druhé, ktera nas do ni piendsi skrze jeji oci
a cifernik hodin. Odjezd kamery ustanovuje zabér, takZe lze poznat, Ze jsme ve
Frankové pokoji. Do ngj vbiha Diane. Diane v no¢ni kosili budi Franka a fikd mu,
ze se ji pokusila jeji nevlastni matka otravit plynem.

V této sekvenci symbolicky vidime Sachovou hru, kterou spusti Diane svym
velmi zédsadnim tahem. Diane vidi ¢ernobile svoje postaveni v roding vici otci. Ona
je bila, jeji macecha Cerna. Ale jak mlizeme pozorovat na situaci Franka, ani jedna
zena mu neni k dispozici, stejné jako ani jeden muz neni plné k dispozici Diane.
V zabéru pifed prolinatkou mezi sekvencemi vidime v ocich Diane zralici se
nebezpecnou predstavivost, ve které promysli svilj dalsi tah k vitézstvi o krale. Na
onu predstavivost, kterd se odrdzi v jejich ocich, v nasledujici scéné Frank
upozoriyje slovy: ,,Neptfedstirdm, ze vim, co se déje za tvou peknou tvafickou a ani
to nechci védét.” V téchto dvou provazanych sekvencich je pozorovatelny kli¢
k postavé Diane a k celkovému piibehu. Vidime zde oblicej Diane, ktery se prolina
do hodin a sly$ime nediegetickou hudbu, jak se proline do diegetické, stejné tak se
postava Diane prolinda do postavy pifedstavujici zdroj zkdzy a Diane je
identifikovana jako zdroj zéapletky uvnitf narativu. Timto zdbérem pocinaje se
postava Diane méni na zdroj ptibéhu. Diane od ted’ neni pouze postavou, ale je
symbolem zkazy a nicoty. Diane tésné pied prolinackou do druhé sekvence nediva
na nic, z ni¢eho na co se diva, pfijde nicota, ktera se siii po filmu a ktera postupné
pohlti jejiho otce, macechu, Frankovu pftitelkyni Mary, sluzebnictvo, které¢ po smrti
jejich rodich opousti dim a nakonec i Franka a Diane. K prvni sekvenci se pozdéji
ve filmu jesté¢ navracime, kdyz Diane prochazi prazdnym domem a z Sachovnice

bere figurku krale, ktery symbolizuje jejiho otce. Pfipominad nam jeho abdikaci vici

105



nové kralovné, Diane, a jeji slova, ve které mu jeho abdikaci vyc¢itd. Také fale$
jejich slov, jelikoz ona se dostate¢n¢ snazila a hru i pfesto nevyhrala.

Zvukové je tento snimek vyjimecny a posunuje piibéh uvnitt ptibéhu
o stupent vySe. Zvuk zde totiz kombinuje ptechod znediegetického zvuku do
diegetického. Dé&je se tak na tfech mistech. V popisované sekvenci 6 a dile
v sekvencich 11 a 18. V sekvenci 11 se zvuk znediegetického do diegetického
prolind, kdyz Diane zabiji Catherine a Charlese. Hraje na klavir, zatimco ocekéava
pad auta ze skdly. V sekvenci 18 Diane obchazi prdzdny dim a naposledy
bezmyslenkovité¢ doprovazi nediegetickou melodii na klavir. Tento zvukovy prvek
Diane vytvorila uvnitt ptibéhu v sekvenci 6. Také tento zvukovy prvek urcuje vedle
kamery hledisko filmu — Diane. Zvuk tak vedle kamery navozuje moznost, Ze se vSe
odehrava v jejim svété a v jejich predstavach, protoze Diane jako jedind miize slySet
nediegeticky zvuk. Otevira se tim také otdzka, jestli od pasaze, ve které Diane
poprvé hraje na klavir a zasni se (op€t sekvence 6), si Diane pouze neptedstavuje
smrt Catherine. Je zde totiz opét jeji mySlenka, kterou fikd Frankovi: ,,Vzpominam
si, jak jsem hravala hru na pfedstirani. Vzdy to zacalo: ,, Kdyby Catherine byla
mrtva...” Pfedstavovala jsem si vSechny tzasné véci, které bychom s tatinkem délali
spolecné.“ Vtomto sméru je zvukovy prvek prolindni nediegetického
a diegetického zvuku podobné dullezity, jako snova pasdz v Laure. Zatimco se
v Laure ptame, jestli je cely ptibéh jenom sen, v Andélskeé tvari se ptame, zda cely

ptib¢h neni jen pfibéh Diane.

10.1.3. Motiv pravdy a 1Zi ve filmu Andélska tvar

Jak lze vidét, postava Diane mé nékolik vyznamu. Jak jsem jiz napsala,
Diane se pocinaje zminénou sekvenci stava zdrojem piib&hu. Toto tvrzeni
podporuje i zachdzeni s pravnim systémem ve filmu. Pravni systém, jakoZzto zdroj
pravdy a spravedlnosti, se zde po boku Diane rovnéz stdvd zdrojem piib¢hu
a Sachové hry. Nuti Diane pokracovat v jejim ptib&hu, z kterého ona touzi vystoupit
a uz si na nic nehrat, ale neni ji to dovoleno. Pravnik tikd Diane: ,,Pravda je to,
o ¢em rozhoduje porota. Ne ty, ne ja, ne Frank.* Také je diilezité, Ze ani Diane, ani
Frank, nejsou povolani svéd¢it. Nase vlastni chapani ,,pravdy* je pouze Cast pravdy
a zadna pravda neni jasné¢ definovand, stejné jako neni jasn€ definované svétlo

a stin dopadajici lampy ve T7indctém dopise. Preminger se v Andélské tvari znovu
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a opét vyrazné vraci k otazce, kde je hranice mezi pravdou a 1zi. Vidime né¢kolik
drobnych 1zi provadénych viici Diane ze strany rodi¢i. I Diane zije ve své vlastni
pravdé a piibéh divaka vede, aby pfijal jeji pravdu a nikdy ji nevnima jako
surového, chladnokrevného vraha typu Laurenta. To je pro film zasadni. Nelze
Diane charakterizovat jako zapornou postavu, podobné jako v Tam, kde ulice konci
Marka. Naopak. Na zacatku filmu je charakterizovdna neschopnost Diane
angazovat se v jakékoliv linii jednani a vnimali jsme ji pouze jako postavu, kterd
necinn¢€ piihlizi. Postavu, kterd chystd suSenky na noc¢ni stolek svého otce, ale
nikoliv jako agresivni a zlomyslnou. Je to dité, které chce, aby se jeji otec stal
soucasti jejiho bludu o $tastné rodin€. Chce, aby jeji otec mél chut’ do zivota, a tak
se rozhodne odstranit zdroj jeho zmény — jeho novou manzelku a jeji macechu,
Catherine. AvSak Diane nechténé odstrafiuje i zdroj svého Ziti.

Piibéh, ktery je rozvijen pomoci pravnika v druhé ¢asti filmu, v§ak ma sviij
zarodek jiz v sekvenci 2, ve které Diane Frankovi barvité¢ popisuje, jak jeji otec
pracuje na romanu, z kterého ji a jenom ji ¢te aryvky. Jak se pozdéji dovidame, jeji
otec roman ve skutecnosti rozepsany nemé a Diane si vytvari pouze ptibeh pro sebe
samou. V prubéhu filmu jesté nckolikrat vidime, ze charakter postavy Diane je
postaven na neustalé hie a posunovani hranic toho, co je pravda a co lez. Rada
manipuluje jak se svym otcem, tak s Frankem. Vztek Diane vi¢i jeji maceSe
spociva v tom, ze kazi jeji hru. Je to obdoba tématu snéni, halucinace a reality
a hranice mezi dobrem, zlem a toho, co je moralni, z pfedeslych Premingerovych

filma noir.

10.2. Styl

Film obsahuje pét sekvenci, které se odehravaji v noci. Mezi témito
sekvencemi, jsou i takové, které byly natdCeny americkou noci u scén u plaze, coz
je postup vyrazné pouzity i v Padlém andélovi. Mezi téchto pét sekvenci patii
seznameni, sekvence 1 a 2 a sekvence 5 — 7. Jedné se o sekvence, ve kterych je
hréna hra Diane. Nejprve vidime pokus o vrazdu Catherine, v dalSich sekvencich se
pro plan rozhoduje znovu. Jsou to scény, ve kterych zaznivaji 1zivé argumenty,
vymysly Diane a jeji predstavy. Denni scény jsou takové, které ukazuji svétlo
a pravdu. Odrazi charakter Diane, kterd se rozhodne mluvit pravdu, i kdyz jsou

konfrontovany se 1zi, kterou sama zasela. S Padlym andélem ma Andélska tvar
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podobny nejen nazev, ale také uzavieni piibéhu do jednoho svéta. Vidime zde
hlavni muzskou postavu Franka, ktery se svymi vlastnostmi priamérného
amerického muze, zasazené¢ho mezi dvé Zeny, az napadn€ podoba Ericovi.

Osvétleni filmu i zde, u posledniho zkoumaného zminku, spad4d do vzorce
low-key. Nachazi se zde n¢kolik scén tematizujicich motiv pfitomného zlo¢inu —
stiny zaluzii utvafejici pruhy na sténach a postavach. Ptrikladem ndm muze byt
prostornd mistnost pravnika Diane, ktery ma celou jednu zed’ pokrytou okny
s zaluziemi. Diane se pfichazi doznat k vrazd€, ale pravnik jeji vypovéd odmitéd
(sekvence 19).

I zde lze pozorovat postupy mizanscény po vzoru piedchozich filmi.
Podobné jako v ptfedchozich filmech vidime uziti hloubky pole, velky, od svéta
odfiznuty dim a symbolické Sachy. AvSak velkou roli maji také auta, kterd
podporuji rytmus filmu a jsou zdrojem plynulého pohybu, ktery rovnéz odkazuje na
plynulou jizdu kamery uzité ve filmu. Vyjezd sanitky také dramaticky otevira cely
film. Auta jsou pfedmétem tuzby Franka a pivodné jedinym pojitkem mezi Diane
a Frankem. U Franka pozorujeme dualitu mezi Soférem sanitky a rodinnym fidi¢em.
Je divakim také explicitné feceno, ze Diane je nebezpecnou fidickou a naopak jeji
macecha ridit skoro neumi. Auta také odvezou Diane a Franka mimo civilizaci,
podobné jako tomu bylo v Padlém andélovi. V neposledni fad€¢ jsou ndstrojem
zkézy Diane. Vedle harmonie a rytmu je tak vystavén i motiv destrukce.

Preminger se po zmén¢ kameramana z Josepha LaShelleho na Harryho
Stradlinga rozhoduje pro plynulou kameru, podobnou piedchozim filmim, ale
nikoliv toliko expresivni jako v Laure. Ve filmu je opét pouzita fada sledovacich
zabért, které jsou kombinované s jizdou kamery v pohyblivém rdmu obrazu.
Vsechny tyto kamerové postupy jsou pouzity ve vSech Premingerovych noirech,
avSak svou narativni i stylovou formou nejvice pfipominaji Tam, kde ulice konci
a film Ve viru. Naopak nejvice se 1isi od pfedchoziho T7indctého dopisu. Podobné
jako v Tam, kde ulice konci a ve filmu Ve viru, i zde Preminger diky plynulym
najezdim kamery na obliceje postav Castokrate piechazi az do detaill, které jsou
zde rovnéz frekventované. Hledisko je ur€ovano v ramci postavy Diane, ale vidime
i fadu hlediskovych zabérl a subjektivnich zabért patficich jinym osobam — rodiné
Diane, Frankovi, pravnikim. Uz samotny nazev na prvni z duality vyrazné

upozoriuje, jelikoz ndzev asociuje dobro. Andeélskou tvar ma divadk spojenou
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s hodnym a dobrym c¢lovékem. AvSak Daine svymi Ciny pfipomina vSe, jen ne

hodnou mladou divku.

Ve filmu Andélska tvar vidime, Ze Premingera dlouhodobé a napfi¢ filmy fascinuje
dualita. Je to dualita mezi snem a realitou, dobrem a zlem ¢i pravdou a lzi. Vidime
u n¢j postavy zasazené mezi dva muze, nebo dvé zeny. Také se Casto setkdvame
s psychickymi problémy postav zapti¢inénymi jejich détstvim, které v nich vytvaii
lehce zvracené charakterové vlastnosti. I pfesto piese vSechno Premingerovy
postavy jsou kombinaci vySe zminénych dualit a jsou tim padem uvéftitelné. Nejsou
ani uplné dobré, ani Cisté zlé. Ve filmu se rovnéz nachazi motivy piibéhu a hry.
Provazanost téchto motivii je zfejma. Piibéh zasazen v piib&hu je zaroven Izi

a zaroven také hrou, ¢i Sachovou partii.
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11. Vzorce kontinuity a zmény filmi noir Otto Premingera

V této posledni a zavérecné kapitole shrnuji vySe ziskané informace o filmech
a identifikuji napfi¢ jimi vzorce kontinuity a zmény. Vybrané noirové snimky, které
jsem v této praci analyzovala jsou Laura (1944), Padly andel (1945), Ve viru
(1949), Tam, kde ulice konci (1950), Trindcty dopis (1951) a Andeélska tvar (1953).

Léta 1941 az 1958 jsou vieobecné povazovana za mezniky filmu noir.**
Otto Preminger své filmy noir nataci od roku 1944 do roku 1953, pficemz vétSinu
ze svych kontinualnich vzorcl ustanovuje jiz u Laury. Ta se sice li§i svou narativni
formou, ve které je uzivano flashbacki, ale také ustanovuje fadu stylovych postupi,
véetné narativnich. Postupem let jsou si snimky navzdjem podobné stylem
i narativem a historicky vyvoj narativu a stylu na pozadi padesatych let neni pfili§
patrny. Tudiz u Premingera, spiS, nez Ze by tvofil na pozadi historického vyvoje, lze
pozorovat autorsky vyvoj témat, postav a stylu.

Napfi¢ filmy lze v narativni form¢ pozorovat kontinuitu toho, jak Preminger
vystavuje pfibeh filml. Pfib¢h totiz vzdy stavi na charakterech postav, pficemz ho
fascinuje téma lidské mysli a hranice lidské moralky. Zkouma, co je jeste
povazovano za spravné a co uz za Spatné, co je pravda a co uz je lez, co jsou jen
vyplody lidské mysli a pouhé snéni a co uz je realita. Bofi pomyslnou hranici mezi
vSemi témito opaky a v dualismu nachazi jednotu. Zkoumani téchto hranic je
ustfednim tématem vSech Premingerovych filma noir. Prostfednictvim kamery je
divak spojen se svétem postavy, kterd je problematicka, a ktera tesi konflikt dalece
ptesahujici osud dané postavy, mifici k filozofickym a moralnim otazkam. Nejvétsi
lidské protiklady, jako je dobro a zlo, ¢i nendvist a laska, jsou zde propojovéany
a skrze Premingerovy filmy zjiStujeme, Ze hranice je relativni a nikdy definitivni.
Hned u prvniho Premingerova filmu noir Laury mizeme pozorovat dualitu snéni
a reality, ktera se at’ v mensi, nebo vétsi mife projevuje napfic¢ vSemi snimky a lze
vni pozorovat kontinudlni vzorec. Zatimco v Laure je hranice tematizovana
vyraznou snovou sekvenci, v Padlém andélovi téma snéni ustupuje do dil¢iho
podtématu ve formé spiritudlniho predstaveni. Nad néj se stavi téma moralky

a duality dobra a zla. Zatimco v pfedchozim filmu se jednalo o posmrtny Zivot a az

2> HAIN, Milan. Vyvoj filmu noir. 25fps. [online] [cit. 2020-04-24] Dostupné z:

http://25fps.cz/2008/vyvoj-filmu-noir-2/.
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duchatskou tematiku, nyni Preminger zamifil k tématu psychoanalyzy, hypnozy
a motivu bolestného traumatu z mladi a manzelskych problémi. Ve filmu Ve viru se
dualita mezi snénim a realitou opét vyrazné vraci, jelikoz hlavni zapletka syzetu je
hypnéza a téma védomi a nevédomi. V Tam, kde ulice konci se snéni a realita opét
upozad'uje do dil¢iho tématu odehraného béhem jedné sekvence (vrazda Paina,
zakryvéani dikazi) a napovrch se dostava silné téma dobra a zla, které je jesté
explicitn€ji feSeno v nasledujicim T7inactém dopise. 1 zde je dobro azlo
tematizovano vedle duality snéni a reality. Postava Cory zije v pfedstavach
o blaznivé a vasnivé lasce s mladym doktorem Pearsonem. Jeji predstavy
a manipulace manzela Laurenta ji nuti zacit psat nevinné milostné dopisy, které se
po angazovani jejiho manzela svrhnou do nelitostného vydirani. Hranice dobra a zla
1 snéni a reality jsou zastoupeny i v Andélské tvari. Jak popisuji v analyze Andélske
tvare, Diane je symbolem nicoty a zkazy, nikoliv and¢la. Napfi¢ filmy Ize
pozorovat kontinuitu dualismu, a tak vidime fadu motivl stavénych do kontrastt.
V prvnim filmu je siln€ tematizovano téma hranice mezi snénim a realitou,
v druhém vidime téma moralky a zkoumanou hranici dobra a zla. Ke stejnému
tématu jako v Laure se vracime ve filmu Ve viru. Nasledné¢ Preminger opét silné
tematizuje motiv dobra a zla, 1 kdyZ hranice snu a reality je pofad vyrazné zastdvana
a tato dvé témata svoji diilezitosti stoji po ¢as filmu vedle sebe. Toto propojeni dvou
zasadnich Premingerovych témat se tedy v poslednich tfech filmech prolind
a dochdzi tak zaroven ke zméné, kterd vede k ustanoveni vzorce kontinuity.

Mimo zminéné vzorce kontinuity a zmény patii i fada dil¢ich témat, které se
ve filmech noir objevuji, ale jsou spiSe pfedmétem interpretacni analyzy, proto jim

, y e wrqtw v .. . v . v 226
v této praci ptili§ nevénuji pozornost, i kdyZ jsem si jich védoma.

2% \/ naraci filmd Ve viru, Tam, kde ulice konci, Trindcty dopis a Andélskad tvdr se nachazi nékolik

reakci na spolecenskou situaci ve svété, i ve Spojenych statech. Mezi né patfi i reflexe 2. svétové
valky. Otto Preminger emigroval z Rakouska do Spojenych statd, Ize se vsak jen dohadovat jestli
poznamky o valecnych veteranech a jejich pochroumanych myslich, jak je ve svych filmech
prezentuje, jsou nahoda, hollywoodska povalecna reflexe, ¢i osobni zainteresovany komentar na
valku. Ve filmu Ve viru William tika Ann, Ze ho jeho pacient nebude postradat, jelikoZ je na tom
psychicky velmi Spatné. ,Stale nemluvi?“ taza se Ann. ,Ne,” odpovidd William. Zminka plsobi
nevinné. Zaroven je to vsak jedina zminka o jakémkoliv Williamové pacientovi, ¢i krom zavéru
jediny uptfimny rozhovor mezi Ann a Williamem. V Tam, kde ulice kon¢i je valecny veteran obéti
Markovy agresivity a pravé jeho Mark zabiji. Nakonec v Andélské tvdri je pti naletu zabita matka
Diane a i Frank je vale¢nym veteranem. Poznamky o valce jsou sice okrajové, ale v Tam, kde ulice
konci a Andélské tvdri spoustéji hlavni zapletku filmu. Ohledné Jean-Louise ve Trindctém dopise je
zajimavy referencni vyznam, ktery vyvstava napovrch s jeho pohifbem. Jean-Louise byl paranoickym
pacientem doktora Pearsona a mladym vale¢nym veteranem. Jedna se o treti film z fadé, ktery
upozoriuje na téma druhé svétové valky.
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Cofin manzel ve T7indctém dopise ptichazi s dvéma zasadnimi monology.
Jeden se tyké dobra a zla a je popsan vyse v piislusné kapitole, druhy se tyka tématu
sdilené¢ho pteludu folie a deux. Po ¢as Laury, Padlého andéla, Ve viru a Tam, kde
ulice konci, jsem pozorovala motiv pomsty a vrazd zpocitu odmitnuti. Ve
Trinactéem dopise je priina pomsty a pocitu odmitnuti, ktery pocituji vrahové,
pojmenovana terminem sdileného bludu. Lze tedy pozorovat tematicky vyvoj, ktery
byl ustanoven jiz v Laure jako pocit pomsty, explicitné pojmenovan ve Trindctém
dopise jako sdileny blud a vrcholi v Andélskeé tvari tim, ze vrahem se stavd mlada
a kiehka divka, namisto vrahovi-muzi.

Preminger konstruuje vypravéni kolem postav, které jsou uvétitelné, ale na
druhou stranu také trochu poskozené. Objevuji se kiivdy a zatéze z détstvi, motivy
manipulace, posedlosti a Zarlivosti, psychické potize a pravé i onen vyrazny motiv
sdileného bludu. Sdileny blud a na néj navazéna posedlost, ktera piichdzi se
zhroucenim tohoto bludu, je ¢astym motivem vrazdy v Premingerovych snimcich,
proto je Laurentiv monolog o sdileném bludu tolik dulezity. Kontinuita tohoto
vzorce je pozorovatelnd v prvnich dvou snimcich (Laura a Padly andeél)
a v poslednich dvou (T7indcty dopis a Andélska tvar). Ve vSech Ctyfech téchto
snimcich sdileny blud tvofi muz a Zena a ve vSech ¢tyfech ho i1 Zena prerusi.

Také lze pozorovat podobnost mezi muzskymi a Zenskymi postavami napiic
filmy. Piikladem mutize byt podobnost muzskych charakterti hlavnich postav Erica
a Franka, které lze definovat jako obycejné AmeriCany niz§i vrstvy a suknickate,
jejichz spolecensky status je do urcité miry urovan oSuntélym zjevem a prazdnou
penéZenkou. Podobnost Ize nalézt i mezi Zenskymi postavami, jejichz charakter
spociva ve snaze o osobni rist a naplii ambici a tuzeb. Femme fatale jsou obycejné
osudové, nebezpecné a svidné a jejich zamérem je si svou krasou a Sarmem
podmanit muze, ktery se pod vlivem jejiho kouzla vétSinou dostdva do svizelné
situace. AvSak Premingerovy zenské postavy nejsou nic z toho. Jsou predevsim
kiehké, manipulovatelné a zranitelné, ¢imz se od femme fatale zasadné odliSuji. Az
na Stellu z Padlého andéla a Diane z Andélské tvare muzi zdmérné nemanipuluji
aneni jejich zdjmem si je podmanit, ¢i je pfivést do nebezpeci. Jsou pracovité,
zranéné minulosti a osudem a jemné. Postavy svym mlcenim pisobi skutecné
a pritom i trochu abnormalné. Jsou ukvapené, zbrklé, zvracené a melodramatické,

ale pfitom uv¢ftitelné.
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Fascinujici mi pfijde vyvoj Premingerovych vrahi. Waldo, Judd, Korvo,
Mark, Laurent a Diane. V Laure se seznamujeme s Waldem, ktery podobné jako
Judd v Padlém andelovi vrazdi ze zarlivosti. Oba jsou obycejni muzi, kteti se
zamilovali do Spatné Zeny a tihu z odmitnuti zkratka neunesli. Korvo z filmu Ve
viru se od ptredchozich dvou vrahi li§i tim, Ze vrazdi pro penize a snad také proto,
ze ma zlou a psychopatickou povahu. Stava se vrahem, protoze ho k tomu Zene
vlastni osobnost, spiSe nez emoce a laska. Prvni velky zvrat pfichazi s Markem
Dixonem z Tam, kde ulice konci. Poprvé Preminger vyrazné tematizuje moznost, ze
vrahem muze byt ¢lovek, kterého divak povazuje za veskrze dobrého. Poprvé je
problematizovana role vraha a vrazda se nyni neodehrdva jako predmét predem
planované pomsty, ale je pfedmétem ndhody. Nyni by kazdy divdk mohl byt
vpozici Marka a tudiz jsme poprvé vyzvani ktomu, abychom s vrahem
sympatizovali a poprvé je i zakouSena vrahova moralka. Ve T7indctém dopise se
charakter psychopatického vraha vraci. Je takika Cernobile a explicitné
tematizovana problematika moznosti, ze na prvni pohled dobry ¢lovék mutze byt
psychopatickym vrahem a nésilnikem. Na T7am, kde ulice konci tudiz piimo
navazuje az posledni z Premingerovych filml, Andélska tvar. Zde je pozice vraha
posunuta jesté o kousek dal tim, ze vrahem se poprvé stava divka. Mlada a andélsky
vyhliZejici divka s pochroumanym vniméanim reality. Nyni uz divak neni schopen
Diane soudit jako vraha, protoze jeji motiv vrazdy prameni z chténi, aby bylo vse
jako diiv a my jsme vedeni k tomu s ni plné soucitit, zvlasté proto, ze se neprodlené
prizndva k vrazdé a sama se stdva obéti soudnich taskatic. Vyvoj Premingerovych
vrahil od chladnokrevnych jako je Korvo, az po kiehkou Diane je tedy markantni,
protoze se Preminger posunul smérem k vétsi psychologizaci postav.

Vizualni styl je spjat s motivy minimalné¢ jedné postavy ve filmu. Béhem let
se na filmech vystfidali tfi kameramani, 1 tak maji filmy, jiz Laurou pocinaje,
ustanoveny kamerovy postup, ktery je v nékterych filmech vice expresivni
a v nekterych méné. V Laure je ustanoveno pouziti sledovacich zabérli, s ¢imz je
uzce spojen pohyblivy ram, ktery obvykle postavy sleduje pfi jizdé kamery. Jak pisi
Placeova a Petereson, ,,Premingerova kamera déla casté kratké pohyby za pomoci

jizdy, které jsou sté€zi vnimatelné, ale které jemné podkopdvaji stabilitu zabéru,
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nebo které mirng zdaraziuji postavu, které davame vétsi pozornost.“**’ Pohyblivy
rdm se povétSinou stava aktivnim v druhé poloviné filmu, ve kterém se hojné
zacinaji stfidat polocelky a celky s detaily. Vyjimkou jsou filmy 7Tam, kde ulice
konci a Trindcty dopis. V Tam, kde ulice konci jsou detaily s polocelky a celky
Casto stfidany po celou dobu stopéaze. Disledkem je silné emocionalni spojeni mezi
divdkem a hlavni postavou Markem. Ve Trindctém dopise jsme svédky opaku.
Detaily jsou po celou dobu filmu potlaceny. Fluidni kamera a kamera-postava maji
za ucel sledovat dgj, ktery se Casto odehrava v radmci hlediska hlavni postavy,
popfipad¢ hledisek vice postav. LaShelle, Miller a Stradling tak snimaji postavy
sledovacimi zdméry a také zabéry hlediskovymi.

VSechny snimky jsou natdCeny Sirokouhlym objektivem s kratkou
ohniskovou vzdalenosti a low-key svicenim. Ve vSech snimcich praci s dennim
a no¢nim svétlem motivuje narativ. Denni a no¢ni scény jsou pouzivany dle svého
vnitinitho koédu. Kombinuje rizny pomér dennich a noc¢nich scén pro podporu
narativu a ve vSech piipadech je toto rozdeleni narativné symbolické. Prikladem
muze byt den spojeny sJune v Padlém andelovi nebo nocni scény spojené
s hypnézou ve filmu Ve viru.

Rovnéz ve vSech snimcich je symbolicky uzito stinli a svétla. Vyraznym
prvkem je stin Zaluzii vrhnuty na stény, pfedméty a postavy. Tento prvek se
objevuje, aby upozornil na hrozbu, ktera se s narativem pro postavy blizi.

Opakuje se také prace s hloubkou prostoru, vidime symboliku riznych
pfedmétl, jako je portrét, zrcadlo, plySak, lampa nebo Sachy. V kazdém ze
zkoumanych filma se opakuje stejna prace se stiny zaluzii odrazejicimi se od postav
a zdi, ¢i jinak zdGraznénymi pruhy zakomponovanymi v mizanscéné, které rovnéz
nesou svou symbolickou zatéz, ktera by se dala popsat jako symbol ptedpovidajici
utrapy postav. Napfi¢ filmy je primérna délka zabér bez stfihu delsi, nez je pro
Ctyficata a padesata 1éta bézné.

A¢ to neni v Premingerovych filmech noir pravidlem, ve vétSiné z nich je
osobité a autorsky naklddano se zvukem. Tti z Zenskych postav maji svoji vlastni
melodii, ktera reprezentuje jejich postavu a prostfednictvim které je v prabéhu
filmu komunikovano s divakem. U Tam, kde ulice konci se dokonce setkdvame se

zménou ve vEtsi mife angazovanosti realnych zvuk mésta, které piisobi az docu-

>’ PLACEOVA, Janey, PETERSON, Lowell. Some Visual Motifs of Film Noir. In: URSINI, James, SILVER,

Alain. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996, s. 69.
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noirové. V Laure a ve filmu Ve viru dochéazi ke koldzim interniho diegetického
zvuku a dialogl. V Andélské tvari je podobny prvek prenesen do kolaze
nediegetické klavirni melodie a diegetické. VSechny v analyzach zminéné zvukové
sekvence a systémy komunikuji divdkovi vnitini svét postav a, feknéme, méné
viditelnou druhou dimenzi vniméni téchto postav, at uz se jednd o doznani
vnitiniho ptib&hu Diane skrze piano, nebo Stellinu melodii v jukeboxu.

Stiih je kombinace piimého stiihu, prolinacky a zatmivacky/ roztmivacky,
rovnéZz podle svého univerzéalniho kédu.

Jak jsem zminovala vySe, béhem Premingerovych filmi noir nedoslo
k velkym zméndm v narativu ani stylu a spiSe je zanechan autorsky styl reziséra,
nez ze by naplioval obecné vzorce skupinového stylu filmu noir. A¢ Premingerovy
filmy vyvojem za devét let samoziejmé prosly, tyto zmény nejsou kompatibilni
s historickym vyvojem filmu noir. Dle ¢lanku® Milana Haina o vyvoji filmu noir,
skupinovy styl proSel tfemi vyvojovymi etapami. Studiovy noir (1941-1946), docu-
noir (1945-1949) a béckovy noir (1949-1953). Presné v téchto obdobich (1944—
1953) vznikaly i1 Premingerovy snimky ve stylu filmu noir. Pozoruhodné pro
Premingerovy filmy je, Ze a¢ skute¢né lze pozorovat vyvoj problematizace postav,
podobné¢ jako u historického vyvoje noiru, nebo i vétsi pomér nataceni v exteriérech
oproti studiu, jak ¢lanek zmifluje, Preminger od prvniho filmu noir kombinuje
charakteristické rysy vSech tii historickych etap a doplituje je o vlastni postupy. A¢
je predevSim Premingeriiv vizudlni styl filml casto zminovan jako dominantni,
nejzéasadnéji se Preminger od historického vyvoje a skupinového stylu filmu noir
odliSuje postavami a jejich charaktery. V zddném z jeho filml nevidime soukromé
ocko, jako tomu bylo u nejznaméjsich filml noir tohoto devitiletého obdobi. Ve
skutecnosti se s roli hlavni postavy policisty setkdvame pouze v Laure a v Tam, kde
ulice konci. Samotny fakt, ze se setkavame s policistou, ktery zastupuje velkou
instituci a je oficidlnim predstavitelem zdkona, je dilezity. Oproti soukromému
detektivovi je policista v odliSné pozici, jelikoz policista zastupuje obecné dobro
a chrani ob¢any pied obecnym zlem. U druhého tohoto snimku se navic domnivam,

ze snimek vyuziva kontrastu muze prava (policisty) a muze zlocinu (gangstera),

228 HAIN, Milan. Vyvoj filmu noir. 25fps. [online] [cit. 2020-04-24] Dostupné z:

http://25fps.cz/2008/vyvoj-filmu-noir-2/.
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mezi kterymi si postava Marka musi volit. Rovnéz jsou problematizovany zenské
role, které nenapliuji predpokladany charakter femme fatale.

Pocinaje filmy Padly andél by sice filmy mohly evokovat ,,docu-noir®, ale
Padly andél byl nataen behem druhé svétové valky, proto, i kdyz se film soustfedi
na oby&ejného Ameri¢ana, ,jehoZ chudoba dohnala aZ ke zlo¢inu“,”* neni piilis
pravdépodobné, Ze jiz tento snimek evokoval druhou svétovou valku a byl natocen
ve stylu docu-noiru. I pfesto ho mimo téma pfipomina vétsim soustiedénim scén do
exteriért, ¢imz Padly andél ustanovuje diraz na venkovni prostfedi, které

vyznamné dokresluje charaktery postav a atmosféru ve filmech Tam, kde ulice

konci, Trinacty dopis a Andélska tvar.

229 v
Tamtéz.

116



Z.avér

Cilem mé diplomové prace bylo identifikovat vzorce kontinuity a zmény ve filmech
noir amerického reziséra rakouského pivodu Otto Premingera. Vychodiskem prace
byla neoformalistickd analyza narativnich i stylovych slozek Sesti filma, které se
rozkladaji mezi obdobi let 1944 az 1953. Jednotlivé analyzy jsem provedla za
pomoci postupt Davida Bordwella a Kristin Thompsonové.

Béhem jednotlivych analyz této prace se postupné utvaiely vzorce
kontinuity a zmény, které identifikuji Otto Premingera jako autorskou osobnost,
ktera v rdmci skupinového stylu zanru filmu noir uplatiuje své specifické postupy.
Vyie v teoretické &asti této prace jsem vyjmenovala &tyii body>° dle Davida
Bordwella, Janet Staigerové a Kristin Thompsonové, kterymi se vyznacoval film

21 Nékteré z téchto bodd Preminger naruuje, jiné pomaha utvafet v ramci

noir.
skupinového stylu. Preminger se napfiklad li§i tim, ze opakované teSi téma
moralky, a proto se neda o jeho postavach fici, ze by konaly zlo bezdivodné nebo
zmaten€. Jeho postavy jsou ke svym cinim vzdy motivovany a v pozdé¢jSich
filmech noir Preminger dokonce ptechédzi k psychologii postav. Rovnéz femme
fatale nejsou v Premingerovych filmech vyjadiovany dle vzoru skupinového stylu.
Za lakavou a zradnou femme fatale u Premingera mlizeme povazovat pouze postavu
Stelly, kterou hrala Linda Darnellovd ve filmu Padly andél, ale v jinych
Premingerovych filmech noir podobnou postavu znovu nenachazime. Premingerovy
zenské postavy jsou vice uvéfitelné, jsou plné touhy, maji slabd mista a predevsim
jsou zranitelné. S muzi jsou Casto vazany poutem folie a deux, pficemz sila zen
spociva pravé ve zbofeni onoho pouta mezi ni a muzem. AvSak ne vicéi vSem
postupiim se Preminger ve svych filmech noir autorsky vymezuje. Vidime zde
napiiklad poruSovani Stastné¢ho konce oproti klasickému hollywoodskému filmu,
tak jak jej popisuji Borde a Chaumeton. Laska je vyzvana k obtiZznostem, ale
i pfesto znepokojivy d¢j ve vSech Premingerovych filmech noir kon¢i poslednimi
Stastnymi minutami. Dle skupinového stylu filmu noir Ize také u Premingera

pozorovat vizualni styl, ktery dopoméaha divakovi vytvofit pifedobraz hlavniho

201, poruseni psychologické kauzality, 2. vyzva heterosexualni romantice, 3. poruseni

hollywoodského $tastného konce a 4. kritika klasické techniky.
> BORDWELL, David, Janet STAIGEROVA a Kristin THOMPSONOVA. The Classical Hollywood
cinema: film style & mode of production to 1960, s. 78-79.

117



hrdiny. Premingeriiv styl je vSak oproti skupinovému stylu vyrazny svymi
kamerovymi postupy a pfistupu kamery k postavam a narativu. To lze pozorovat na
zaklad¢ pouziti jizdy kamery a uziti pohyblivého rdmu kamery, ¢i pomoci
hlediskovych zabért.

I ptes tyto vzorce, které reprezentuji skupinovy styl a lze je pozorovat napiic
devitiletym obdobim filmu noir rovnéz i u Premingera, u Premingerovych filma
noir nachdzim 1 specificky autorsky rukopis. Béhem analyz Premingerovych
snimkd v ramci filmu noir vyvstaly opakované pouzité vzorce, na kterych je
vybudovéna vnitini struktura filmG a diky nimZ lze pozorovat unikatni postupy,
které jsou v ramci skupinového stylu filmu noir originalni a tudiz autorské v ramci
zanru filmu noir. Za urcity dikaz o specificnosti Premingerovych autorskych filmt
mizeme povazovat i fakt, Ze bchem deviti let, kdy filmy vznikaly, neprosly
zasadnimi zménami a nelze tak fici, Ze by kopirovaly vyvoj tohoto zanru od
poloviny ctyficatych let do poloviny let padesatych, ale spiSe si zachovaly svij
specificky raz, téma, styl a neobycejny pfistup ke komunikaci s divakem skrze
charaktery postav, kterym jsou v Premingerovych filmech noir podiizeny vSechny
slozky, aby mohly komunikovat a rozporovat dualitu mezi dobrem a zlem, ¢i

snénim a skuteénosti.
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Hoffenstein, Betty Reinhardtova (Jerome Cady a Ring Lardner, Jr., nepotvrzeno).
Piedloha: Laura - Vera Casparyova. Kamera: Joseph LaShelle. Hudba: David
Raksin. Zvuk: E. Clayton Ward, Harry M. Leonard. St¥ih: Louis Loeffler. Hraji:
Gene Tierneyova, Dana Andrews, Clifton Webb, Vincent Price, Judith
Andersonova, Dorothy Adamsova, Ralph Dunn, James Flavin. Producent: Otto

Preminger. Délka: 88 minut. Premiéra: 11. fijna 1944, USA.

Padly andél [Fallen Angel] 1945, Twentieth Century-Fox. Seénar: Harry Kleiner.
Piedloha: Marty Holland. Kamera: Joseph LaShelle. Hudba: David Raksin.
Zvuk: Bernard Freericks, Harry M. Leonard. Stfih: Harry Reynolds. Hraji: Dana
Andrews, Alice Fayeova, Linda Darnellova, Charles Bickford, Anne Revereova,
Bruce Cabot, John Carradine a dalsi. Producent: Otto Preminger. Délka: 98 minut.

Premiéra: 5. prosince 1945, USA.

Ve viru [Whirlpool] 1949, Twentieth Century-Fox. Scénafi: Ben Hecht, Andrew
Solt. Predloha: Methinks the Lady . . . - Guy Endore. Kamera: Arthur Miller.
Hudba: David Raksin. Zvuk: Winston H. Leverett, Harry M. Leonard. St¥ih:
Louis Loeffler. Hraji: Gene Tierneyova, Richard Conte, Jos¢ Ferrer, Charles
Bickford, Barbara O’Neilova, Eduard Franz, Constance Collierova, Fortunio
Bonanova. Producent: Otto Preminger. Délka: 98 minut. Premiéra: 28. listopadu

1949, USA.

Tam, kde ulice kon¢i [Where the Sidewalk Ends] 1950, Twentieth Century-Fox.
Scénar: Ben Hecht. Preloha: Night Cry - William L. Stuart (adaptace Victor
Trivas, Frank P. Rosenberg a Robert E. Kent). Kamera: Joseph LaShelle. Hudba:
Cyril Mockridge. Zvuk: Alfred Bruzlin, Harry M. Leonard. Stfih: Louis Loeffler.
Hraji: Dana Andrews, Gene Tierneyova, Gary Merrill, Bert Freed, Karl Malden,
Tom Tully, Ruth Donnellyové, Craig Stevens, Robert Simon, Harry von Zell, Don
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Appell, Neville Brand, Grace Millsova, Oleg Cassini. Producent: Otto Preminger,
Frank P. Rosenberg. Délka: 95 minut. Premiéra: 26. ¢ervna 1950, USA.

T¥indcty dopis [The 13th Letter] 1950/1951, Twentieth Century-Fox. Scénar:
Howard Koch. Predloha: Louis Chavance a Henri-Georges Clouzot pro film Le
Corbeau. Kamera: Joseph LaShelle. Hudba: Alex North. Zvuk: Roger Heman,
Arthur von Kirbach. Stfih: Louis Loeffler. Hraji: Michael Rennie, Charles Boyer,
Constance Smithovd, Linda Darnellova, Francoise Rosay, Judith Evelynova, Guy
Sorel, June Hedinova. Producent: Otto Preminger. Délka: 85 minut. Premiéra:

19. ledna 1951, USA.

Andélska tvair [Angel Face] 1952/1953, RKO. Scénafi: Frank Nugent, Oscar
Millard — inspirovano skute¢nou udalosti. Kamera: Harry Stradling. Hudba:
Dimitri Tiomkin. Zvuk: Clem Portman, Earl A. Wolcott. Strih: Frederic Knudtson.
Hraji: Robert Mitchum, Jean Simmonsova, Mona Freemanova, Herbert Marshall,
Leon Ames, Barbara O’Neilova, Kenneth Tobey, Raymond Greenleaf, Jim Backus,
Robert Gist, Frank Kumagai, May Takasugiova. Producent: Otto Preminger.

Délka: 91 minut. Premiéra: 11. tnora 1953.
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Obrazkova priloha

3.2 — Tam, kde ulice konéi

Nepitvejme mé nitro, slecno Huntové’? .
5.1 — Laura
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5.2 — Laura

Ja? Ublizit ti?
5.3 — Laura

5.4 — Laura
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5.5.1 — Laura

Kratky zivot.
5.5.2 —Laura

5.6 — Laura
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5.7 — Laura

Najde nas tu spolu, Lauro,
5.8 — Laura
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6.1 — Padly andé¢l
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6.4 — Padly andé¢l
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7.1 — Ve viru

7.2 — Ve viru

1
7.3 — Ve viru
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8.1 — Tam, kde ulice konéi

8.2 — Tam, kde ulice konéi
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8.5 — Tam, kde ulice konéi
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8.6 — Tam, kde ulice konéi

| buy that, Lieutenant.

8.8 — Tam, kde ulice konéi
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9.1 — Ttinécty dopis
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