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2. Uvod

V Uvodu mé préce bych rad vysvétlil, pro¢ jsem si vybral za
sve téma filmy Gena Kellyho. Mou prvni volbou bylo vybrat si
reziséra filmovych muzikala, jehoz dilo bylo davano do
souvztaznosti s modernim tane¢nim vyrazem a ktery svym piistupem
vyznamné ovlivnil nésledujici generace tanecnikua a reZiséra. Druhou
volbou pak byly samotné filmy, které by mély tuto funkci spliovat.

Tim se do popiedi mého zajmu dostal Gene Kelly.

Cilem mé prace je postizeni hereckého a choreografického
piistupu Gena Kellyho v kontextu ¢tyricatych a padesatych let. Duraz
bude kladen na rozdilné rezijni pristupy Stanleyho Donena (On the
Town, It's Always Fair Weather, Singing in the Rain), Vincenta
Minnelliho (The Pirate, An American in Paris, Brigadoon ), Marka
Sandriche (The Gay Divorcee, Top Hat, Follow the Fleet, Shall We
Dance, Carefree s Fredem Astairem).

Praci jsem se rozhodl rozd¢lit do dvou ¢asti. V ¢asti teoreticke
vymezim teoreticky a metodologicky referenéni rdmec. Teoretickym
referenénim rdmcem pro mne primarné bude diskurz strukturalismu,
jeho postupy, hodnoty a komunikacni strategie. Metodologicky
referenéni rdmec pak bude predstavovat kniha The American Film
Musical Ricka Altmana. V tomto oddile nejprve vymezim pojem
zanr, poté definuji muzikal, zamétrim se na jeho strukturu a styl, abych

v zavéru zohlednil Altmanovo ¢lenéni muzikéalovych subZanrd.

V praktické ¢asti budu pomoci naratologické analyzy, tak jak ji

definovala Kristin Thompsonova ve svém ¢lanku Neoformalisticka



filmova analyza: jeden ptistup, mnoho metod® zkoumat reZijni piistupy
Vincenta Minnelliho a Stanleyho Donena ve vztahu ke Kellyho
choreografii, ptricemZz budu komparovat Kellyho maskulinni pfistup
k tanci s ,,psaneckym® tane¢nim projevem Freda Astaira v reZiich
Marka Sandriche. Vychozi hypotézou pro mne bude maliiska inspirace
v mizanscéné u Vincenta Minnelliho a ironi¢nost a intertextualita u
Stanleyho Donena. DalSi z vyzkumnych otazek a cila prace piedstavuje
uziti vyrazovych postupi u vySe zminénych reziséri. Poslednim
tématem pak budou samostatne Kellyho reZie.

V zavéru bych zhodnotil Kellyho osobnost a jeho choreograficky prinos

v kontextu hollywoodského muzikalu 40. a 50. let.

! THOMPSON, Kristin.Neoformalistické filmové analyza: jeden piistup mnoho metod.
In: Hluminace 1998/1



3. Obecna charakteristika filmového

v 7 2
Zanru
Rick Altman rozeznava sedm znaki filmového zanru. *

3.1 Dualismus

Dvouohniskova struktura vypravéni je ptitomna ve vSech
Zanrech. Kazdy Zéanrovy film obsahuje odlisné kulturni hodnoty,
protikladné protagonisty (ve westernu je Serif konfrontovan s psancem,
v gangsterském filmu je agent FBI proti gangsterovi, v hororu monstrum

proti obéti).

3.2 Opakovani
Zde je hlavnim znakem to, Ze Zanrovy film uziva stale znovu
tentyZz materidl. Ve westernu je to zavérecna prestrelka, v hororu

monstrum ohroZujici mésto.

3.3 Kumulace

Zénrovy film ¢asto nezévisi pouze na zépletce, ale na neustale se
opakujicich situacich, tématech nebo ikonach. Altman zde jako priklad
uvadi gangsterské filmy 30. let (Public Enemy, Little Caesar, Scarface),
kde smrt hlavnich piedstaviteli byla v zasad¢ tatdz, nebo, v téZe sérii,
glorifikace gangstera. Muzikal oproti tomu zobrazuje Stastné lidi, ktefi
zpivaji a tanc¢i. Podle Altmana v zasadé divaci chodi na vétSinu

Zanrovych filmi ne jako na izolované dilo, ale spiSe jako na dalsi v sérii.

2ALTMAN, Rick.The American Film Musical. Bloomington: Indiana University Press,
1987
3 Tamtéz



Jejich nahled na film je ovlivnén jejich znalosti tradic toho ktereho

Zanru.

3.4 Piedvidatelnost

Krome¢ toho, Ze filmové Zanry se opakuji a jsou kumulativni, ve
svém duasledku jsou piedvidatelné. Ve vétSing zanrovych filma mazeme
piedvidat konec (ve westernu — zavérecna prestrelka, v muzikalu velké
finalové c¢islo). DalSim dualezitym prvkem v této sloZce je ,,systém
hvézd.”“ Diky obsazovani znamych jmen (John Wayne ve westernu,
Fred Astaire v muzikdlu nebo Boris Karloff v hororu) dochazi
k piedvidatelnosti v rdmci hereckych vykona nebo témat.

3.5 Nostalgie

Zakladni pribéh je neustale opakovan, pricemz je dosazovan do
téch samych prostiedi a stejného ¢asu. Western ve své klasické podobé
se odehrava v druhé poloving 19. stoleti na maloméste, muzikaly 30. let
se odehravaji pievazné v zékulisi Broadwaye nebo Ziegfield Follies,
gangstersky film v ¢asech prohibice, vale¢ény film pak v jedné za dvou
svétovych valek. VSechny tyto Zanry jistym zpasobem glorifikuji ¢as a
prostor, ve kterém se odehravaji. Podle Altmana tak vznika nostalgie po

,»starych dobrych ¢asech.*

3.6 Symboliénost

Kazdy Zanrovy film urcitym zptsobem reflektuje americkou
historii, jeji krajinu ¢i jeji hodnoty. Diky tomu je mozné filmy
interpretovat SirSim zpusobem. Ve westernu je to napiiklad Zeleznice,
kterd symbolizuje civiliza¢ni pokrok, v americkém muzikalu 30. let je to
vykresleni charakteru divek ze sboru jako ,zlatokopek,“ které

symbolizuje odraz velké hospodarské krize v Americe. N¢ktefi herci se

10



Jiz za svého Zivota stali urcitou ikonou v ramci zanru, ve kterém se
pohybovali. Ve westernu je to postava Johna Waynea, kterd je
symbolem americké nedstupnosti a odvahy nebo Fred Astaire jakoZto
agent nostalgie.”

3.7 Funké¢nost

Nejenze Zanrovy film vykresluje kategorie, ve kterych je
definovan sexualn¢, narodnostné nebo moralng, ale tyto kategorie také
oslavuje. KdyZz se tyto kategorie zdaji byt protikladné, dochazi k
znovuustanoveni pavodniho statutu quo v socialnim, sexualnim nebo

narodnostnim méxitku.

* Srov. viz FEUER, Jane.Hollywood Musical. 2.vydani.Indiana University Press
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4. Definice muzikalu

Rick Altman ve shod¢ s ¢lankem Sémanticko-syntakticky pristup
k filmovému Zanru rozeznava deset zanrovych charakteristik muzikalu,

piicemzZ pét je v roviné sémantické a pét v roving syntaktické.

4.1 Sémanticka rovina

4.1.1 Formét

Kazdy muzikal musi byt vidén jako narativni Zanr. Pouze diky narativu
se stavad muzikal muzikalem. Diky tomu vylucuje Altman revualni film
z kategorie muzikalu. Revudlni film totiz Zadny narativ neobsahuje, je
pouze sledem hudebnich ¢isel (Paramount on Parade, Ziegfield Follies).
Problematickymi se ovSem diky tomu stavaji podobné typy filmua ve 40.
letech, kde je pritomen jednoduchy piibéh, ale ten slouZzi pouze

k predvadéni velkych revualnich ¢isel.

4.1.2 Délka

Pouze celovecerni filmy mohou byt muzikaly.

4.1.3 Charaktery

Kazdy muzik&l musi byt vystavén kolem romantického paru
uvnité néjakého spolecenstvi. Hrani¢nim piikladem je détsky a kresleny
muzikal. Podle Altmana si kresleny film bere razné prvky z mnoha
Zanra vcetné muzikalu. Proto ve vétSing pripada se nejedna o muzikal
v pravém slova smyslu. Vyjimku spattuje ve filmu Lady and Tramp od
Walta Disneyho, ktery piebira nejen zakladni zéapletku lidového

12



muzikalu (viz nize), ale diky zobrazeni psich hrdint a spole¢nosti, ve

v

které Ziji, duplikuje strukturu klasického amerického muzikalu.

4.1.3.1 Herectvi

Pouze kdyZz film kombinuje rytmus pohybu s realismem,
muzeme nazvat film muzikélem. Svét muzikalu totiz zacina tam, kde
realita a fantazie a rytmus svéta a show splyvaji. Kombinuje umeéni
svyrazem. Vtanci je situace podobnd. Dava moznost splynuti
rozpoznatelného realismu a rytmu (step). Muzikal si vice vypujcuje
z tradice amerického lidového baletu, nez z klasického repertoaru. Spise
kombinuje operetu (Jeanette McDonaldova), kterd je zaloZzena na

rytmu daleko vice, nez je tomu v klasické opere.

4.1.3.2 Zvuk

Pouze kdyZz muzikal kombinuje rytmus (aktivita diktovana
hudbou) s realistickym zvukem (aktivita, kterd neni diktovana hudbou),
stava se opravdovym muzikalem. Paradoxn¢ film, ktery je zaloZen pouze
na hudb¢, podle Altmana neni muzikalem. Jako piiklad uvadi Les
Parapluies de Cherbourg Jacquese Demyho.

> Altman zde uprednostiuje zaclenéni détského muzikalu do samostatné kategorie,
protoze piebird muzikalovou strukturu, ale hlavnim poselstvim je pierod z ditéte na
Zenu nebo muze, pripadné zaclenéni jedince do spoleénosti. Diraz je spiSe kladen na
dvorieni, na rozdil od muzikalu, ktery kon¢i svatbou ¢i milostnym spojenim péaru.

13



4.2 Syntax

4.2.1 Narativni strategie

Muzikal si vypijcuje svou narativni strukturu z dvouohniskove
tradice Zanrového filmu. Snimek je zaloZen na alternacich, konfrontaci a
paralelismech mezi muZskymi a Zenskymi skupinami, pticemZ kazdé

pohlavi reprezentuje svoje vlastni zajmy se specifickymi hodnotami.®

4.2.2 Ustiredni dvojice/zapletka

Ustredni dvojice je vzdy propojena se zapletkou. Dé&j se rozviji
v zavislosti na vztahu k Ustiednimu paru. Piikladem mohou byt tzv.
backstage musicaly, kde Uspéch v lasce je roven Uspéchu v show (Gold
Diggers of 1933).”

4.2.3 Hudba/zapletka

Hudba a tanec je vyjadieni osobniho a spolecenského Uspéchu. Je
znakem triumfu lasky pres vSechny piekdZzky. Hudba i tanec se tak
stavaji nositeli vyznamu. V show muzikalu je to kontrast uspéchu
v show s osobnim Stéstim (42nd Street), v lidovem muzikalu pak oslava
zemg a Stesti paru (Oklahoma), v pohadkovém muzikalu zachrana zemé

a osobni Stesti (Love Me Tonight).

6 ALTMAN, Rick.The American Film Musical. Bloomington: Indiana University
Press, 1987

’ Srov. viz FEUER, Jane.Hollywood Musical. 2.vydani.Indiana University Press, 1993
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4.2.4 Déj/hudebni ¢isla

Nejenom, Ze muzikal kombinuje realismus a rytmus s dialogy a
diegetickymi zvuky, ale také vytvaii kontinuitu mezi témito odliSnymi
oblastmi. Altman v zasad¢ zduraznuje kontinuitu mezi realismem a
rytmem, dialogem a diegetickou hudbou na modelu mystického

manzelstvi.

4.2.5 Obraz/zvuk

V klasické narativni hierarchii, kde méa obraz vzdy piednost pied
zvukem, je v muzikalu za urcitych okolnosti dominantni slozka audialni.
Jednd se vétSinou o vrcholnd c¢isla muzikalu. Piikladem muaze byt
velkolepa sekvence tane¢ni soutéZze ve filmu Seven Brides for Seven
Brothers. Ve filmu Top Hat je to stejnojmenné ¢islo, kde Fred Astaire
»postiili* svou hulkou své soupete). Druhou moznosti, kde zvukova
slozka nabyva na vyznamu, je to, kdyZz film piechazi z narativu do

hudebniho ¢isla.

15



5. Styl amerického filmového muzikalu

Styl amerického filmového muzikalu je podle Altmana piitomen

v né¢kolika dichotomiich, které se navzajem ovliviiuji.

publikum — platno
realita — imaginarnost
temnota —sveétlo
obycejnost — exotika
vSednodennost — fascinace
Prevedeno do filmové ftec¢i - opozice mezi publikem a

promitanym obrazem vytvaii napéti mezi svétem realnym a idealnim.
Altman dale rozliSuje dvé zékladni paradigmata, a to realnou/idealni a
redlnou/imaginarni dichotomii. Realita tak obsahuje mnoho moZnych
protikladu (fantazie, imaginace). Mezi dvé nejdulezitéjsi opozita v této
kategorii povazuje uméni/realitu a sen/realitu. Protiklad mezi uménim a
realitou je nejlépe zachycen v show musicalech. Zatimco realny svét
v 42nd Street se zmita v hospodarské krizi, svét divadla je vykreslen
jako jakysi ostravek svobody, kam reédlny svét nezasahuje. Charaktery
hlavnich postav tak sdileji s divakem pouze ¢aste¢nou realitu, oddavaji
se snéni a film se pro né stava unikem z reality. Altman tuto tezi

ilustruje touto tabulkou.

Charakter !
Dvojité snéni !
Divak !

Filmovy charakter

16



5.1 Zvukové prolinani®
Zkusenost filmového divéka je definovana dvéma typy zvuku.

e Prvni je zvuk, ktery ve filmu vychazi zreélnych zdroja

(diegetickd stopa, ktera zahrnuje realistické zvuky jako zvuk

dopravy a dalsi ruchy).
e Druhym typem je hudebni stopa, kterd zahrnuje
instrumentalni doprovod k filmu (nediegeticka stopa).

Klasicky nemuzikalovy film oddéluje hudebni a diegetické stopy, na
rozdil od muzikalu, kde se tyto stopy kiizi. Prikladem miZe byt
pobrukovani (diegetickd stopa), které posléze piechazi do zpévu
(hudebni stopa) nebo rytmicka chuze (diegeticka stopa), ktera prerasta
v tanec.

V béZzném filmu diegeticka udalost A zapri¢inuje diegetickou udalost
B, pficemz tento vztah motivuje hudebni doprovod. V horroru tak
napiiklad potemnéld mistnost a pronasledovana obét’ motivuji pouZziti
disharmonické hudby. Muzikal oproti tomu vyuZivd krom¢ zvukového
prolinani supradiegetické hudby, coZ je hudebni ¢islo, diky némuz
muzikal ziskava imaginarni statut, a to jak po technické strance (podle
Altmana uZiti postsynchronia ziskava muzikalu nadech tajemna
z idedlniho své¢ta), tak po narativni strance, kde hudebni cisla se
odehravaji v jiném ¢asoprostoru, ktery mazeme oznacit jako idylicky ¢i

utopicky.

SALTMAN, Rick.The American Film Musical. Bloomington: Indiana University
Press, 1987

17



diegetické udalosti — diegeticka hudba nebo tanec

(a—h) !

!
diegetické udalosti « supradiegeticka hudba
(c—d)

5.2 Obrazové prolinani

Obrazoveé prolinani je pieneseny nazev tzv. prolinacky, kterad
zobrazuje piechod mezi dvéma zabéry, béhem kterého jeden zabér mizi
a druhy se objevuje. Muzikal této hollywoodské konvence vyuziva k
prolinani ¢asovych rovin, piicemzZ diegeticka rovina predstavuje banalitu
seSn¢rovanou pravidly. Oproti tomu druha rovina je oproSténa od
pravidel, odehravd se ve vzdalené minulosti nebo budoucnosti a
znamena pravy opak - svobodu bez pravidel. Casto piitom tyto
vzpominky ptipominaji snéni (Let’s Girls, Cover Girl).

5.3 Osobnostni prolinani

Navazuje na zakladni muzikalovou dichotomii muz/zZena. Ta je
zde rozvedena v poznatek, Ze hodnoty jednoho ¢lena paru jsou piitomny
i u druhého jedince, ale v potlacené podob¢. Tyto potlacené hodnoty se
vynoiuji vétSinou diky tanci, snu nebo ztraté¢ sebekontroly. Teprve
slou¢enim paru se dané hodnoty pIné projevi, prolnou. Piikladem muze
byt The Pirate Vincenta Minnelliho, kde je Judy Garlandova
zastupkyni praktického Zivota. Jeji potlacenou hodnotou je touha po
idedlnim partnerovi, vaSnivost, snilkovstvi. Diky hypnoze se probudi
tyto jeji tuzby, které se diky hypnotizérovi Genu Kellymu pIn¢ projevi.

18



6. Struktura amerického filmového muzikalu®

6.1 Dvoji ohnisko vypraveéni

Klasicky narativ béZného amerického filmu je linearni. Kazda
scéna rozviji druhou a umozniuje nam tak pochopit psychologii postav.
Je strukturovan segmentarn¢ podle vzorce A-B-C. Altman oproti tomu
stavi muzikal. Podle n&j muzikal neni zaloZen na zapletce, ta je spiSe
podruzna, ponévadZz se ocekava Stastny konec, ale stavi
na paralelismech a opozitech. Jestlize tedy v klasickém filmu mame
strukturu A-B-C v muzikalu je to spise A/B-C/C'°.

V centru muzikalu proto vétSinou nachazi dvé mocenska ohniska
— muzské a Zenské. Muzské ohnisko je v zasadé definované chudobou,
prakti¢nosti, energi¢nosti. Zenské ohnisko je charakterizovano
bohatstvim, krasou, kultivovanosti. Kde tradi¢ni narativni struktura
vyrusta ze zapletky, dvoji ohniskovad struktura  vypravéni cerpé

z charaktera.'!

Piikladem je pro n&j muzikal Gigi Vincentta Minelliho.* V jeji
strukture objevuje, Ze paralelismus je nejcastéji veden postavach
milencu. Gastonova pisen ,,Gigi“ odehravajici se v parku je piesnym

odrazem Gigini pisn¢ ,,Ja nerozumim patizankdm*“ z toho samého mista.

*ALTMAN, Rick.The American Film Musical. Bloomington: Indiana University Press,
1987

19 Je zajimavé, Ze Petra Handkova ve svém c¢lanku Alternace a paralely tuto strukturu

amerického muzikalu uvadi pozménénou jako A/B-C/D.

1 ALTMAN, Rick The American Film Musical. Bloomington: Indiana  University

Press, 1987

2 Altman se zde vymezuje vici vlivné analyze Raymonda Belloura, které vycita, 7e

nerozeznavé kontext charakterovych paralelismii. Cerpa z klasické narativni struktury

filmu misto dvojiho ohniska vypravéni.
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Tyto scény nejsou propojeny pouze mistem, ale i paralelismem déjovym.
Zatimco Gigina pisen je odrazem jejiho Gdivu nad spole¢nosti dospélych
Zen, Gastonova pisen oznacuje jeho vlastni udiv nad tim, Ze dosud

nerozpoznal Giginu krasu.

Altman poté rozviji tezi o dvojim ohnisku vypravéni. Kromé
hlavni mocenské opozice muZ/Zzena jsou také tzv. druhotné opozice,
které se wvétSinou skladaji z dalSich partnera. Tyto péary slouZi
k zdtraznéni spojeni paru hlavniho. Napiiklad Seven Brides for Seven
Brothers, kde dalSi dvojice dopliuji manzelsky par (Jane Powell a
Howard Keel).

Altman rozliSuje v druhotnych opozitech pét hlavnich oblasti.

6.2 Dekorace

V muzikalu (nejcastéji v tzv. zakulisnim muzikalu) jsou odliseny
muzské a Zenské hveézdy s jejich Satnami. V muzikalech Busbyho
Berkeleyho MGM 40. let jsou zdaraznény paralely mezi domy na jedné
stran¢ a hotelovymi pokoji na strané druhé. V lidovém muzikélu je
poloZen duraz na skutec¢nost, Zze muZ fidi ran¢, chodi srancery do
hospody, kdezto Zena fidi dam, chodi do Zenskych spolki a sejdou se
namisté, do kterého nezasahuje ani jedna skupina (udoli atd.).

Ptikladem mohou byt Harvey Girls, Oklahoma.
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6.3 Typy zabérua

Jsou tii druhy zabéra:

e Prvnim je duet, tedy zébér ve kterém jsou vSichni performeti
sparovani. V tomto piipadé se pouziva rozdéleni zabéru. Je
zabiran prevazné ve velkych celcich. Klasickym ptikladem jsou
¢isla Busbyho Berkeleyho v Gold Diggers of 1933.

e Druhym typem je sélo, kde vystupuje pouze jeden ¢len paru nebo
skupina jednoho pohlavi. Kamera tento typ zobrazuje
v polocelcich a detailech, pficemz kazdé solo je nutné vidét
v opozici k dalSimu s6lu druhého pohlavi. Piikladem jsou Cover
Girl, On the Town.

e Tretim typem je druh zabéra, ktery Altman nazyva jako
neoznaceny. Je to druh zabéra, ktery propojuje jedno solo

s druhym a kazdé solo do duetu.

6.4 Hudba

Solo je samostatne ¢islo jednoho ¢lena paru, které je podtizeno
sledu zabéru (viz vyse). Duet obsahuje oba ¢leny paru, pricemz zaroven
slouZi k vyjadieni emoci. Smétuje k rozvoji muzsko-Zenské duality.
Mnoho pisni m& muzskou a Zenskou variantu, ptipadné se stejna pisen

muZe opakovat za jinych okolnosti (reprise).

21



6.5 Tanec

Krésa tance vyrustd z potieby vyjadiit emoce beze slov. Tanec
nastupuje tam, kde slova nestaci. Altman tuto tezi ilustruje na vyvoji

tane¢ni choreografie a jejiho snimani kamerou od 30. let po 50. léta.

6.6 Osobni styl

Osobni styl v sob¢ zahrnuje mnoho z piedchozich oblasti. Hudba,
tanec, ikonografie, to vSechno je zastoupeno v osobnim pojeti
muzikalového herce. Kazdy muzikalovy herec ma odlisny styl.
Naptiklad Fred Astaire je charakterizovan svou hulkou a frakem,
Maurice Chevaliere svym Sansoniérskym projevem, Fred Astaire svou

plebejskosti.

Krom¢ vySe uvedenych Kkategorii Altman rozeznava dalsi
druhotnd opozita, ktera shledava dualezitymi. Mezi né patii barva
(rozdéleni ¢erné a bilé v muzikalu Carousel), kostym (kontrast kostymu
ve filmu New Moon), vék (Band Wagon) a narodnost (West Side Story).
Speciélni pozornost pak vénuje dichotomii vysokeho a nizkého umeni.
Prikladem mu je film Band Wagon, kde Fred Astaire zosobiuje tradi¢ni
staré umeéni zabavy a Cyd Charissova oproti tomu vysoké umeéni baletu.
V zavéru se diky propojeni paru obé umeéni slouci v ¢isle Girl Hunt,

kterée kombinuje balet a step.

22



7. Muzikalové subzanry

Altman rozeznava tii druhy muzikalovych subZanria. Pohadkovy
muzikal, ktery se vyznacuje touhou byt nékde jinde. Sémanticky je zde
poloZzen duraz na svétaznalost, aristokraticnost, cestovatelstvi. Show
muzikal klade diraz na touhu byt nékym jinym. Lidovy muzikal se

zameéiuje na byti v jiném case.

7.1 Pohadkovy muzikal

Pohadkovy muzikal ma stejn¢ jako ostatni muzikalové subzanry
specifické prostiedi. Jsou to paléce, hotely a letoviska, ktera se vyznacuji
aristokrati¢nosti, bohatstvim, luxusem. Pohadkovy muzikal vychazi
piedevsim ztradice videnské operety (Johann Strauss, Imrich
Kalman, Franz Lehéar, Jacques Offenbach) a broadwayské operety
(Gilbert a Sullivan, Rudolf Friml). Altman rozeznava tii poddruhy, a
to: vztah jako sex, vztah jako bitvu a vztah jako dobrodruZstvi.
V kategorii vztah jako sex je zépletka fizena sexudlni touhou. VVztah jako
bitva projektuje sexualni energii do vztahu potencionalnich partnerda.
Vztah jako dobrodruZstvi je zaloZen na partnerové obaveé ze sexuality,

které je kompenzovéna obdivem k psanctm.
7.1.1 Vztah jako sex

Altman na ptikladech filmt Ernsta Lubitsche a Roubena
Mamouliana poukazuje na zptsob vypravéni. Ve shodé s Northropem

Fryem rozeznava koteny v tradici Nové komedie. Ve se odehrava

v luxusnim prostiedi palact, hoteld. V téchto muzikalech je zdaraznén
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kontrast mezi krasou a bohatstvim, které je zosobnéno v Zeng, princezng,
kralovn¢ ¢i Slechti¢né a chudobou, prakti¢nosti a charizmati¢nosti na

strané muza.

Pohadkovy muzikal ¢asto zac¢ina v situaci, kdy jeden ¢len paru
odchazi z denniho Zivota a setkd se s luxusem, nadherou, bohatstvim.
Moznosti, jak tento prvek ukazat vtomto druhu muzikalu, je nékolik.
VétSinou se jedna o cestu z mésta do néjaké zemé (Love Me Tonight,
White Christmas), cestu po Evropé¢ (Royal Wedding) nebo do jizni
Ameriky (Flying Down to Rio, Yolanda and Thief). VSechna tato mista
se mohou odehravat v snovém mesté (Hair), v 18. stoleti (New Moon),
ve vzdalené minulosti (Maytime, On a Clear Day) nebo v zemi, kterd je

zaloZena na imaginaci (Wizard of Oz, Brigadoon).

Jako piiklad odlisnych kulturnich hodnot poukazuje Altman na
film Love Me Tonight, kde Maurice Chevaliere zosobiuje: sou¢asnost,
tomu Jeanette McDonaldova zobrazuje: minulost, zemi, aristokracii,

zabavu, kogar, konég.

Zé&kladem struktury pohadkového muzikélu je na jedné strané
par, ktery je identifikovan s realitou a na druhé stran¢ s nerealisti¢nosti.
Altman to ilustruje tabulkou (viz priloha). NejdulezitéjSim momentem
v pohadkovém muzikalu je, kdyZ zapletka, ktera se zabyva vladnutim ¢i

financemi, se prolne do milostné zapletky.
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7.1.2 Vztah jako bitva

Tento typ je zaloZen na tanci. Dva budouci ¢lenové paru adaptuji
svou touhu do tance a do konverzace. Tyto scény tak nabyvaji na
vyznamu kvuli zobrazeni probouzejici se touhy u obou piedstaviteli.
Kromé¢ muzikali s Fredem Astairem a Ginger Rogersovou u studia
RKO, kterym vénuji samostatnou kapitolu, miZzeme jmenovat Love

Parade Ernsta Lubitsche nebo Monte Carlo téhoz reziséra.

7.1.3 Vztah jako dobrodruZstvi

Vztah jako dobrodruzstvi je vyjadienim potlacenych tuzeb
jednoho c¢lena paru, ktery je nespokojen s Zivotem, ktery Zije. Je
seSnérovan spolec¢nosti, musi se fidit pravidly. Své touhy musi
potlacovat. Setkani s dobrodruzstvim pro néj/ni znamené vzruseni, Zivot
bez pravidel, vaSen. Altman nachazi pocatky na konci 20. let, kdy se

Rudolf Valentino objevil ve filmu The Sheik.

Ve 30. letech pak na n¢j navazuji snimky jako That’s the Song,
New Moon a dalsi, aby ve 40. letech skoro vymizely. Takika jedinymi
zastupci jsou zde muzikaly Vincenta Minnelliho Yolanda and Thief,
The Pirate. V 50. letech pak tato tradice byla komer¢né vyuZita
v rokenrolovych muzikélech (Blue Hawai, Meet Me in Las Vegas), které
vyuZivaji exoti¢nosti mist jako Miami, Las Vegas, Hawai, Acapulco.

Krom¢ vySe zminénych muzikala v 50. a 60. letech byly c¢asté
adaptace broadwayskych muzikala (King and I, My Fair Lady, Sound of
Music, South Pacific). Altman zde upozoriuje na dil¢i hybriditu

nekterych muzikala. Nejcastéji je to lidovy muzikal, ktery obsahuje
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prvky pohadkoveho muzikalu (An American in Paris, South Pacifik,

Oliver!, Mary Poppins).

7.2 Show muzikal

Hlavnim zdrojem inspirace pro show muzikal je americky
vaudeville. Z n¢j si pujcuje hlavni prvky, a to performery, forméat a
tématiku. Dale piebira z vaudevillu narativni funkci kratkych komickych
¢isel, ktera jsou v muzikalech nahrazena revualnim formatem, a kone¢né
také dlouhé, prevdzn¢ finalni cislo, které zakoncéuje revue/muzikal
(Footlight Parade, Band Wagon). Druhym zdrojem je pak show
Florence Ziegfielda, jehoZ predstaveni zduraznovala individualni talent

a koncentrovala zajem divaka na kostymy a téla tanecnic.

Altman upozoriuje na specifické vztahy v show muzikalu. Podle
jeho pojeti film, ktery ukazuje zakulisi divadla a zobrazuje tak soukromi
hercti, zpévaka a tanec¢nikid, umoZiuje divadkam v kiné voyeristické
potéSeni z pozorovani zékulisi divadla. Kromé toho zéakulisni prostor
slouzi jako piechod pro herce v tom smyslu, Ze jevisté a zakulisi pasobi

jako propojeni mezi svétem realnym a idealnim.

7.2.1 Sémantika zakulisniho muzikalu®®

7.2.1.1 Dualita — laska

Z&kladni premisou zakulisniho muzikalu je kauzalni ustanoveni

duality show/laska, kdy hlavni par diky Uspéchu v show se do sebe

3 ALTMAN, Rick.The American Film Musical. Bloomington: Indiana University
Press, 1987
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zamiluje. Jejich laska na jevisti prerastd v romanci mimo jeviste.

Druhym opozitem je laska/show, kdy par mize udélat aspésnou show.

7.2.1.2 Léska je show
Nejenom Ze laska inspiruje show, ale laska je show. Energie

milencu se odrazi v kvalité show. Show se tak stava oslavou jejich lasky.

7.2.1.3 Vztah muz - Zena

Muzska role piebira roli objevovatele, stvoritele. Zena se stava
piedmétem jeho touhy, jeho laskou, jeho muazou. Publikum je ¢asto
suplovano kamerou. Publikum/kamera piebird Glohu muzského oka,

kterd voyeristicky vzhliZi k Zenskym objektam.

Altman dale rozebird specifickou podstatu muzského pohledu
v show muzikalu. MuZ nejenom Ze je milencem a basnikem, ktery
opévuje svou muzu/Zzenu, ale je zaroven jejim tvarcem. Krom¢ téchto
poznatki Altman tezi rozSituje o vztah kamery - divéka a stvoritele -
konzumenta, kdy muz zastupuje povolani jako rezZisér, producent, textar.
Zastupuje touZzici pohled posedly svym objektem - Zenou. Altman zde

upozoriuje na ndvaznost na mytus o Pygmalionovi.

Jako hlavniho zéstupce, ktery pomohl ustanovit zakladni syntax
zakulisniho muzikalu, Altman vidi Busbyho Berkeleyho. Prvnim
piikladem je pro né&j jeho pojeti pisné. VétSina pisni je zpivana muZi,
zatimco Zeny jsou tanecnice. Asociuje tak dichotomii Zena/obraz,
muz/hlas. Ve filmu Footlight Parade pisen o lasce pievadi do narativu
jevisté. Pisen, kterd je inspirovana milostnymi vztahy, je tématizovana i
graficky. Speciélni c¢islo - findle na konci filmu pak pfimo souvisi
s romantickym parem. Diky tomu je narativ odliSen od ¢isel. Ve filmu

Dames Berkeley schéma rozsituje o prvek podnikani, byznysu. Vétsina
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bohatych producenta vidi v show moZnost, jak zaujmout publikum, které

je konzumentem. A publikum/konzument chce pohled na Zenskou krasu.

Berkeleyho schéma muzeme znézornit takto:

Podnikéni < Show « Laska

VSechny tii prvky se piitom vzajemné ovliviuiji.

7.2.1.4 Vyvoj show muzikalu

Altman se dale vénuje vyvoji show muzikalu. Ve ¢tyricatych

letech zaujimaji specifické misto tzv. Zivotopisné muzikaly (biopic

musical) a po vstupu USA do valky tzv. troopers, coz byly vale¢né

muzikalove agitky.

V padesatych letech nastava u show muzikalu krize. Podle Altmana

jsou pro to tii davody.

Prvnim dtvodem bylo, Ze Zanr piestal byt inovativni. Ustanovil
svoje konvence a ty varioval, dokud se nevycerpaly.

Druhym davodem byl vznik nizkorozpoctovych muzikala pro
adolescentni publikum (napiiklad filmy Elvise Presleyho a
daldi), kde zakladni aspekty muzikdlového Zanru byly
devalvovany.

Tretim davodem pak bylo podtizeni se taktice pievodu
broadwayskych muzikala na platno ve snaze ziskat umeélecky

status.

Dusledkem toho vzniklo na zacatku padesatych let nékolik muzikala,

které se pokouSely inovovat muzikal tim, Ze uréitymi prvky
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zpochybnovaly status muzikalu zdaraznénim jeho IZivosti, aby na jejich

konci pomoci hlavnich formuli muzikél znovu ustanovily a oslavily™.

Tyto filmy Ize rozdélit do dvou skupin.

Prvni skupina se vyznacuje tzv. smutnym klaunstvim. Navazuje

na tradici muzikalovych melodramat pocatku tricatych let.
VétsSinou jde o problémy manzelského paru, které dala
dohromady hudba. Do popiedi tak vystupuji odlisné charaktery,
sklony k nasili ¢i alkoholu. Utdchu hledaji hlavni hrdinové/ky
v praci na muzikalu. Po smrti jednoho z nich muZe byt znovu
nastolena muzikalova kontinuita. V zdsadé je zde narudena
hlavni zdsada show muzikalu, Ze uUspéch vshow se rovna
uspéchu v l&sce. Prikladem mohou byt filmy (Red Shoes, Funny
Girl, A Star is Born).

Druhym typem jsou pak ironické muzikaly.”“ Tato skupina

muzikala sice dodrzuje z&kladni formule show muzikalu, ale
odliSuje se od nich ztetelnou ironii a intertextualitou. Diky
vybéru prostredi (divadlo, film, mddni magaziny) je ironie
zameéiena na zdanlivé dekonstrukcei iluze toho kterého média, aby
v zavéru, kdy se par slou¢i, tato média rezisér znovu ustanovil

(Band Wagon, Singin in the Rain a dalsi).

7.3 Lidové muzikaly™

Jestlize show muzikal vychazi z vaudevillu a pohaddkovy muzikal

z operety, potom lidovy muzikal vychazi z americké historie. Zamétuje

1 ALTMAN, Rick.The American Film Musical. Bloomington: Indiana University
Press, 1987
1> ALTMAN, Rick.The American Film Musical. Bloomington: Indiana University
Press, 1987
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se na urcité obdobi (19.stoleti a 50. a 60. léta stoleti dvacatého), pricemz
tyto ¢asové useky glorifikuje. Zobrazuje je jako idylicky chronotop, kde
jedinec mize mit problémy, ale spole¢nost nikoliv. Zakladem lidového
muzikalu je neékolika generacni rodina. Tim se lidovy muzikal odliSuje
od predchozich subZanru, protoZe zatimco rodi¢e v pohadkovém ¢i show
muzikalu jsou pouze piekdZzkou k slouceni paru a zaroven nositelem
zastaralych konzervativnich nazoru, v lidovém muzikélu jsou rodice
synonymem moudrosti a zkuSenosti, rodinné pospolitosti. Rodinu muze
zastupovat komunita a do jisté miry i mésto (namoinictvo, studentstvo,
New York). Diky tomu pronikaji mnohé prvky lidového muzikalu do
dalSich subZanra (On the Town v pohddkovém muzikélu, It’s Always
Fair Weather v show muzikalu).

Altman sice rozpoznava prvky lidového muzikalu uz u Kinga
Vidora v jeho snimku Halelujah a High,Wide and Handsome, ale
zékladni syntax spatiuje aZz ve filmu Oklahoma. Je zde poloZen daraz na
tanecni sloZku, kterd se propojuje s herectvim (inovativni choreografii
délala Agnes De Mille). Zaroven Oklahoma mnoho prvkia piejima po
Kingu Vidorovi (vyuziti inspirace americkym malitstvim konce
devatenactého stoleti v praci s kamerou a mizanscénou, lidové popévky

a dalsi).
7.3.1 Syntaxe lidového muzikalu®
7.3.1.1 Zvuky pr¥irody

Zvuky piirody inspiruji muze ke skladani hudby a zaroven slouZzi

jako model pro hudbu samotnou.*’

8 ALTMAN, Rick.The American Film Musical. Bloomington: Indiana University
Press, 1987
Y Tamtéz
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Altman zde razi tezi, Zze kdyZz zpivame, jsme naladéni na
harmonii toho kterého fadu (ptirodniho, spole¢enského). Hudba se tak
muaZe pienaSet od jednoho zpévéaka ke skupiné zahrnujici obé pohlavi
nebo od zpévaka prejima melodii sbor toho sameho pohlavi nebo jeden

zpévak piebira pisen od druhého zpévaka

7.3.1.2 Rytmus Zivota ustanovuje tanec

Jedna ze zakladnich premis lidového muzikalu je, Ze obycejny
venkovsky Zivot a jeho kaZdodenni aktivity maji svij ptirozeny rytmus
(stavéni domu, napajeni koni, plavani v fece). VSechny tyto udalosti jsou
v muzikalu vyjadiené tancem a zp&vem (Seven Brides for Seven
Brothers).

7.3.1.3 Jeden z milencia reprezentuje stabilitu zemé a druhy energii a

pohyb

Tato opozice je v lidovém muzikalu podle Altmana zobrazena
tiemi zpasoby — fyzickym, emo¢nim a finan¢nim.

e Ve fyzickém zpisobu se zdaraziuji schopnosti obou pohlavi.
Zena je identifikovana skrze povolani (farmaika, ugitelka,
hospodyné, knihovnice), kdezto jedinou muzskou schopnosti je
cestovani.

e VV emoc¢nim zpusobu je muZz symbolem nevéry a nestalosti, Zena
vystupuje jako obrance vérnosti, stalosti, monogamie.

e A kone¢n¢ v ekonomickém smyslu muz zafizuje rodiné Zivotni
standart tim, Ze stavi fiSe a hleda klientelu, Zena pak je zarukou

bezpeéného vedeni doméacnosti.
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7.3.1.4 Vytvéareni paru je paralelni k ustanovovani komunity

NejenZe hlavni par ovliviiuje chovani svoji komunity (farméaiky/
rancefi apod.), ale zé&roven tyto komunity propojuji a tim umozni
vzniknout nové. Propojenim tak muaZze vzniknout stat (Oklahoma),
rodina (Meet Me in St. Louis, Summer Holiday) nebo mésto (Harvey
Girls).

7.3.1.5 Manzelstvi hlavniho paru

Spole¢nost, kterd je posvécena manzelstvim hlavniho paru,
oslavuje kosmicky akt stvoieni, povoleni ke kolonizaci divociny a

mytickou proménu chaosu v kosmos.*®
7.3.1.6 Pfeména paru

Stejnou preménou prochazi i par. Toulajici se muZ je zkrocen
civilizovanou Zenou. Diky této preméné maze muz komunité poskytnout

svoji energii.

Altman tvrdi, Ze skoro kazdy lidovy muzikdl zacina
objevenim/ptichodem nového zdroje energie (ptichod muZe/Zeny
v Grease, prichod ndmoinikd v On the Town nebo objeveni nové
moznosti pracovniho uplatnéni v Meet Me in St Louis), aby se v zavéru
musel vzdat svych toulek a vlozZil svoji energii pro komunitu
(ptehodnoceni otce v Meet Me in St. Louis, Mickey Rooney dava energii

svoji Skole v Girl Crazy).

18 Tamtéz
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7.3.1.7 Sexualni nejednoznaénost
je vyjadiena soupeienim mezi hrdinou a jeho zapornym

protéjSkem.

Krom¢ hlavniho hrdiny je v lidovém muzikalu ptitomen také
rival. U obou soupefti je dominantni prvek pudu. Zatimco kladny hrdina
zosobnuje stabilitu emoc¢ni a sexualni, rival je popisovan jako c¢lovek
s nezkrocenou pudovosti, ktery je emocionalné labilni. Proto rival nikdy
nedojde svého cile a je za svou nezkrocenou pudovost potrestan

(zranéni, ponizeni, smrt).

Altman si v zavéru kapitoly v3ima rozdilného pojeti role divaka
a prostoru v kontrastu k jinym subzanram. V lidovém muzikalu je kazdy
divakem i protagonistou. Kazdy se miZe stat potencionalnim zpévakem
a tane¢nikem. Co se prostoru tyce, lidovy muzikal miaZe sva cisla
pouZivat kdekoliv, na jakémkoli misté. Mimo to se stiraji hranice mezi
divdky a herci/zpévaky/tanec¢niky. Divaci se totiz casto pripojuji
k zpévakam a stavaji se tak performery. Svou roli sehrdva i fakt, Ze
v lidovém muzikalu absentuje orchéstra tak, jak ho pouzival show

muzikal.
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8. Kritickeé zhodnoceni piistupu R. Altmana

Rick Altman se svou knihou The American Film Musical
vytvoril jedinou analytickou knihu, zabyvajici se strukturou amerického
filmového muzikalu. Piesto jeho pristup lze v n¢kterych bodech oznacit
za sporny:

e Altman oznacuje jako zéklad kazdého muzikalu vytvoieni paru.
Tento poZadavek je v dobé, kdy se muzikaly vymezuji vuci
tradi¢ni struktuie klasického muzikalu neudrzitelny (Chicago, All
that Jazz — tyto muzikaly Bob Fosse oznacil jako ,vice nez
muzikal).

e Ackoli kniha byla nékolikrat vydana, Altman do ni nezahrnuje
problematiku postmodernich muzikali (Rocky Horror Picture
Show, Little Shop of Horror, Moulin Rouge!).

e Altman do své definice na rozdil od Jane Feuer nezahrnuje tzv.
tane¢ni filmy (Flashdance, Invitation to the dance, Chorus
Line).™

e Absentuje vyraznéjsi propracovani tématu hybridity subZanru.

| pres tyto vytky se jedna o jedinou ucelenou koncepci zabyvajici se

americkym filmovym muzikalem.

¥ FEUER, Jane.Hollywood Musical. 2.vydani.Indiana University Press
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9. Rezijni pristup Marka Sandriche

Muzikaly Freda Astaira a Ginger Rogersové se zacaly togcit
vroce 1934 ve studiu RKO jako odpovéd na uspéch Busbyho
Berkeleyho u spolecnosti Warner Bros. Berkeleyho muzikaly se
odehravaly vzdy v divadelnim prostredi s ddarazem na propojovani
Uspéchu v show s Uspéchem v lasce. Hudebni ¢isla jsou u n¢j hybnym
motorem. Jeho muzikaly postradaji pevnéjSi narativni strukturu, jsou
spiSe sledem hudebnich cisel, které pierusuji narativ. Choreografie byla
pIn¢ podfizena moznostem kamery a strihu. Berkeley sva muzikalova
¢isla koncipoval jako shluk tél, ktera jsou posklddana do abstraktnich
obrazci, pricemz je zabiral kamerou pomoci absolutniho nadhledu (top
shot).

Mark Sandrich se viaci tomuto stylu silné vymezuje. Jeho
muzikaly se tadi do subzanru pohadkovych muzikala. Odehravaji se
pievazné v hotelech a letoviscich exotickych zemi a mést. Hlavnim
hrdinou byva chudy, ale energicky muz (Astaire), ktery se zamiluje do
krasné a bohaté Zeny (Rogersova), ktera ho nenavidi a prehlizi. Muz
ovdem diky tanci piekonadva jeji nendvist a proménuje ji v lasku. Ta je
dale komplikovana mnoha nedorozuménimi a omyly jako je naprtiklad
zameéna identit ve filmu Shall We Dance, ¢i Gay Divorce. Po vzoru
Nové recké komedie je vzdy piitomen také druhy par komického
zaloZeni. Ten se tak stava komickou protivahou k vazné pojimanému

vztahu Ustredni dvojice.
Z vyse uvedeného vyplyva, Ze Sandrich kladl duraz na zapletku,

kterd byla dopliovana hudebnimi ¢isly. Je pritom zajimavé, Ze britkost

dialogu a sofistikovany humor Sandrichovych muzikala vedla teoretiky
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(Arlene Croce, aj.) ktomu, Ze naznacovali mozny vliv na pozdéjsi
Gspesné blaznivé komedie.®® Odlisny pristup Sandrich zastaval i u
choreografie a hudby. Jestlize mél Busby Berkeley tanec masovy (velkée
skupiny muzua a Zen), ktery byl zobrazen pomoci dynamické kamery
(dlouhé jizdy kamery, jefaby a rychlé Svenky ve Footlight Parade) a

stiihu (montaz a rapidmontaz ve 42nd Street).

Sandrich voli cestu opa¢nou. Tanec se stava vice intimnim, je
vyjadienim emocionality a sexuélni piitazlivosti. Sexualita nespociva ve
voyeurstvi divaka jako u Busbyho Berkeleyho, ale ve vztahu hlavnich
hrdint. Specifickou strdnkou je pak struktura choreografie Astaira a
Rogersové. Zacétek filmu je vyhrazen so6lovému ¢islu Freda Astaira,
aby po seznameni se s Ginger Rogersovou nasledoval ,,tanec — vyzva.“
DalSim prvkem je specialni ¢islo Freda Astaira, po jehoZ doznéni ¢asto
piichazi vrcholny bod — romanticky tanec s Ginger Rogersovou. Rané
muzikaly do filmu Top Hat mély tendenci kon¢it velkym muzikalovym
cislem, které piedstavovalo novy tanec (Piccolino Continental, Carioca)
ve stylu hromadnych ¢isel Busbyho Berkeleyho. Velmi dobie tuto
strukturu ukazuje tabulka Ricka Altmana (viz. pfiloha Struktura
hudebnich ¢isel ve filmech Freda Astaira a Ginger Rogersové podle
Ricka Altmana®).

20 Screwball comedy

2L Altman do tabulky nezahrnuje posledni dva filmy, protoZe reprezentuji odlisny
subzanr. V piipadé Story of Vernon and Irene Castle se jedna o tzv. biopic patiici do
show muzikalu, stejné tak u Barkeleys of Broadway.
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9.1 Top Hat

VySe uvedené hodlam aplikovat na film Top Hat, ktery povazuiji
za kvitesenci piistupu Marka Sandriche a Freda Astaira. Zapletka
filmu pojednéava o tanec¢nikovi, ktery vystupuje v hotelu pod jménem
svého piftele??. Diky svému tanci probudi mladou damu, kterd ho
omylem povaZuje za jeho pritele, pricemZ se domniva, Ze doty¢ny je
manzelem jeji nejlepsi pritelkyné. Mlady tanec¢nik se do ni bezhlaveé
zamiluje a dobyva jeji srdce i pres pritomnost jejiho snoubence. Diky
své houZevnatosti a invenci dobude srdce Rogersove. Zavér vyzniva

jako velka oslava lasky.

Jak zvySe uvedeného vyplyva, zépletka je zaloZzena na
neustalych zdmeénach identit a omylua, které se v déji neustale stupnuji.
Omyly jsou zde jako prekazka branici kone¢nému splynuti obou
hlavnich hrdint. Specifickym ptipadem je postava snoubence Ginger
Rogersové, ktery je ukazéan jako soupef v lasce. Tento je srovnavan
s Fredem Astairem a jeho hodnotami a postoji.

Na rozdil od lidovéeho muzikalu zde neni uveden jako zdroj
nezkrocené pudovosti, ktera je nakonec potrestana nebo zahubena, ale je
uveden jako vedlejsi postava, kterd symbolizuje aristokratickou ttidu
(konzervativnost, zpatec¢nictvi, neinvenénost, atd.). V protikladu k nému

vvvvvv

je ovSem ukazana jako inven¢ni, energicka, tvarci, atd.

22 \/zdy hraje tane¢nika, aby ospravedInil zépletku filmu. \V tom je zésadni rozdil mezi
muzikaly Marka Sandriche a Stanleyho Donena. Postavy v muzikalech padesatych let
nejsou tanecniky, ale herci, ndmoiniky atd.
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9.1.2 Analyza technickych prostiedki filmu

9.1.2.1 Kamera

Kamera v muzikalovych ¢islech Top Hat je velmi stéidma.
Pouziva pievazné jedné kamery, ktera je umisténa v rohu a sleduje
performeriv pohyb pti jeho tanci. Kamera pomalou jizdou nésleduje
pohyb jeho téla. Zabér je vétSinou zabirdn ve velkych celcich a
polocelcich. Sandrich nevaha obcas prerusit ¢islo prostfinem na divaky.
Typickym piikladem je hudebni ¢islo Cheek to cheek, kde uprostied
Cisle je prosttih na divajici se ptitelkyni Ginger Rogersové. Toto
pierudeni se projevuje také v hudbé, kdy hudba na chvili prestava hrat
nebo zni pouze zakladni melodie. Detailu pouziva pouze zridka,
nejcastéji ke zdiuraznéni emoce. Prikladem muaZe byt detail na tvar
Ginger Rogersové. V téchto detailech je z&roven patrné silné zmekéeni

svétla.

PrestoZze Sandrich vyuZivd kameru pievazné statickou, casto
zabira akci na jeden zabér. Pri nékterych ¢islech vyuziva riznych dhla
kamery k zachyceni tane¢nika v ramu zabéru. Prikladem mohou byt
Cisla jako Cheek to Cheek, atd. Sandrich kromé& vySe uvedenych
prostredkt vyuZziva také zadnich projekci a trikovych zabérd, coz
vynikne zejména ve scénach bouie a jizdy drozkou nebo v hudebnim

¢isle Isn’t It a Lovely Day.
9.1.2.2 St¥ih
Vzhledem ktomu, Ze se jednd o hollywoodsky film prvni

poloviny 30. let, sttih zde neni uplatnén nijak experimentalng. Sandrich

proto vyuziva klasickych holywoodskych konvenci jako je ¢asté stridani
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zabéru a protizabéru nebo pohledu a protipohledu. Mezi dalSi stéihové
prostredky patii pouzivani prolinacek. VyuZiva klasicky kontinualni
stiih, ktery je typicky pro holywoodské Zanry 30. a 40. let. Na kazdy

zabér tak navazuje druhy zabér a mezi nimi je linearni propojeni.

9.1.2.3 Mizanscéna

Mizanscéna ve filmu je silné ovlivnéna stylem Art Deco, cozZ je
architektonicky a dekorativni styl, ktery se prosadil zejména ve Francii a
USA v letech 1910 -1939. Vyznacoval se geometrickymi stupnovitymi
tvary sostrymi hranami a oblymi rohy. Mezi materidly, které se
pouzivaly, patiil zejména smalt, slonovina ¢i leSteny kdmen. Do USA
dorazil ve zvlastni odnoZi nazvané hollywoodsky styl. A pravé ten je
pouZzit ve vétsing filma Freda Astaira a Ginger Rogersové. Piikladem
muze byt hudebni ¢islo Cheek to Cheek, kde dominuje tocity kanal
rozdéleny dvéma schodistovymi mosty na jednom konci a rovnym
mostem na strané druhe, ktery vede ptimo k hlavni piazze. Stejny typ

dekorace pak mtzZeme vidét i v zavére¢ném ¢isle Piccolino.

Kostymy Ginger Rogersové vzdy odrazely tento styl jako ve
scéné Cheek to cheek, kde jeji modry satén byl poset ptacim petim.
Oproti tomu Fred Astaire voli jednoduchy odév. V titulnim ¢isle filmu
je oblecen do ¢erného fraku, v ruce drzi hulku a na hlavé nosi cylindr.

Tento kostym se nasledné stane Astairovym trademarkem.
9.1.2.4 Choreografie
Astairav styl se rozhodné neda oznacit jako objevny. Styl jeho

tance je siln¢ eklekticky, ovlivnény mnoha vzory (za mnohé ptiznany

vzor manzela Castleovych a jejich provedeni spolecenskych tanca).
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Astaire navic kombinuje zdanlivé nesouvisejici styly jako je balet, step
¢i spolecenské tance. Proto Arlene Croce ve své analyze Astairova

tance pouziva souslovi ,,psanecky styl.*

Ve svych sélech zduraznuje rytmus nediegetickymi ruchy
(koleckové brusle, revolver aj.). Duety jsou pak choreograficky
uzpusobeny tak, Ze Astaire ilustruje hudebni slozku a Ginger
Rogersova napodobuje jeho pohyby. VyuZiti baletnich vlozek je

minimalni. Jako ptiklad je mozné uvést entrechat a rétiré ve Follow the

Fleet nebo entrechat trois v Shall We Dance. Jerome Delamater

shrnuje: ,Tento (Astairiav) styl je determinovan jeho tréninkem,
eklekticismem a situaci uvniti filmu... Jeho charakteristika se d& shrnout
do nékolika bodu: ilustrativnost hudby, kazdy pohyb pfirozené vyrasta
z rytmu, uZziti tance proti hudbé¢, pouZiti triki a rekvizit k podkresleni

tanec¢niho projevu a kone¢ng, Ze tanec je sniman v jednom zabéru.*
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10. Rezijni pristup Stanleyho Donena

10.1 Proména produkénich podminek v padesatych

letech

Na rozdil od tricatych let, kdy vladla filmovemu muzikalu studia
Warner Bros. (Busby Berkeley a jeho extravagantni muzikaly, které
definovaly tzv. backstage musical) a piedevsim spole¢nost R.K.O.
(dvojice Fred Astaire a Ginger Rogersova a jejich salonni zpusob
tance) celym c¢tyficatym a padesatym letem jednoznacné dominovalo
studio MGM. Pfi¢inou dominance MGM byla proména produkeni

struktury a novatorsky piistup k muzikalovému zanru.

Tento pristup zavedl Arthur Freed, zakladatel onoho ,,zlatého
obdobi  muzikalu.“ Byvaly textat a tane¢nik spolu se
dvojic muzikalu. Je to pravé jejich dvojice, ktera je pozdéji Betty

Comdenové piimou inspiraci pro film Singin in the Rain.

V roce 1938 zakladaji podsekci MGM nazvanou Freed Unit,
ktera do roku 1958 vyprodukuje vice nez 50 muzikala. Producentské
zazemi a jejich takika rodinné vazby na tane¢niky, zpévaky ci reZisery
byl jednim z ur¢ujicich rysa jejich manaZerstvi Druhym aspektem byla
odvaha podporovat experimentalnéjsi projekty (Vyzvani k tanci Gena
Kellyho, It's Always Fair Weather Stanleyho Donena) spolu s novou
generaci rezisera (Vincente Minnelli a Stanley Donen). Diky jejich
usili byl muzikal redefinovan. Ve tricatych letech byl ptevdZné vniman

jako malo narativni — hlavni daraz byl kladen na velkolepa tanec¢ni ¢isla.
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Divak zde byl primarné vniman jako voyeur, ktery chodi do kina vnimat
krasné Zeny ¢i nadherné kulisy znacici bohatstvi (To vSe v protikladu
k tehdejSim hospodaiskym problémum. Odtud také pozdé¢jsi mylny
nazor, ze muzikal je Gnikovy Zzanr). Ctyficatd léta prosadila nazor
opacny. D¢jova linie je vnimana prioritng, hudebni c¢isla jsou do dgje
peclivé zakomponovana, tj. vychazi z ngj. Pozd¢jsi teoretici oznaci tento

typ muzikélu jako ,,integrovany.*

10.2 Scénaristicky pirinos Betty Comdenové a

Adolpha Greena

Pro muzikaly produkce MGM se staly symptomatickeé scénaie
autorské dvojice Betty Comdenova a Adolph Green. Jejich scénare
vnesly do muzikali novy prvek — ironii. Jsou pIné intertextovych odkaza
a raznych soukromych vtipa, které bézny divak casto nepostiehne.
Ptikladem takové ironie je zachézeni s ikoni¢nosti Gena Kellyho a
Freda Astaira. Ve filmu Band Wagon je Fred Astaire ukazan jako
byvald filmova hvézda, o kterou nema nikdo zajem. Jeho propriety
(halka, cylindr a rukavice — rekvizity provézejici Astaira od filmu Top
Hat) jsou vydrazeny v drazbé. Jeho préace je zpochybnovana o generaci
mladSi Gabriellou. Teprve nelspéch show a nésledné piezkouseni
piedstaveni umozni hrdinovi ziskat Uspéch i lasku. Na zéaklad¢ této
zaletky vidime, Ze Comdenova a Green si sice vypujcuji atributy
typické pro soucasné vnimani ikoni¢nosti Astaira (rekvizity, preziravy
postoj k Astairovi u o generaci mladSich divakt) a paroduji je, aby
paradoxné o to vic uplatnili v zavéru zakladni premisy zakulisniho

muzikalu, Ze Uspéch predstaveni = Uspéch v lasce.
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U Gena Kellyho je to podobné. Comdenova s Greenem
zduraznuji Kellyho piirozenou maskulinitu a plebejskost (ve Singin in
the Rain je to milovnik a sviadnik Don Lockwood, ktery se vymyka
chovanim hvézd diky své minulosti, ve filmech On the Town a volng
navazujicim It’s Always Fair Weather je ndAmoinikem).

Kromé této ikoni¢nosti prokazovali duvérnou znalost prostiedi. VSechny
filmy, které d¢lali ve spolupraci Donen — Kelly, jsou zaméreny na
média. V On the town je to divadlo a prospekty, které ¢te Gabby, ve
Singin in the Rain prostiedi filmovych ateliéri a v It's Always Fair
Weather médium televize. Zobrazuji média jako IZziva a piehangjici —
piesto na konci filmu zavladne jisté smiteni (ve Singin in the Rain je tato
»1e2* odhalena diky opong, v It's Always Fair Wather diky televizni

technice je odhalen gang).

10.3 Singin in the Rain

patti mezi tzv. show muzikdly, které se vyznacuji tim, Ze se
odehravaji v prostiedi divadla, filmu ¢i v médnich magazinech. Zéapletka
mnou rozebiraneho snimku se tak to¢i kolem byvalého vaudevillového
zpévaka a tanecnika Dona Lockwooda, ktery je velkou hvézdou
stiibrného platna 20.let. Pii piipravé nového filmu se sezndmi s Kathy
Seldenovou, kterd ho svou bezprostrednosti okouzli. Jejich lasce ale
brani jednak ptichod zvuku do filmu, ale také ambicidzni Lina Lamonte,
ktera je hereckou partnerkou Dona Lockwooda a citi se ohroZena diky
vzrustajici kariére Kathy Seldenové. Ta spolu s Donovym piitelem
Cosmo Brownem navrhne pietoit stavajici material filmu Sermujici

kavalir na muzikal.
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Jak je vidét z vySe uvedené zapletky, muzikal pracuje v n¢kolika
dichotomiich. Hlavni péar filmu (Fred Astaire a Debbie Reynolds) ma
na zacatku snimku odlisné kulturni a spolecenské hodnoty. Postava
Dona Lockwooda je charakterizovéna jako ptislusnik vysSich vrstev,
zastava konzervativni hodnoty, je silng promiskuitni®, vyuziva 1.
Oproti tomu Kathy Seldenova pochazi ze stredni tiidy, je energicka,
vyznacuje se piimocarosti a primosti. V prabéhu déje postava Dona
Lockwooda projde hodnotovou proménou, stejné jako Kathy Seldenova,
ktera se kvili své lasce uchyli k predstirani (dabing). Jejich vztah
obohacuje nové vznikajici film o nové prvky (pieména Sermujiciho
kavalira na muzikal, pouZiti novych hudebnich ¢isel). V postaveé
producenta pak nastupuje tieti opozitum. Producent zastupuje publikum,
publikum chce show (film), které vznikd diky vztahu dvou hlavnich
protagonisti. Specifickou uUlohu zde sehravad Lina Lamonte. Jeji
charakter ostre kontrastuje s Kathy Seldenovou. Je silné ambiciozni, ma
majetnické sklony, dava na odiv svou vlastni sexualitu®. Takova
postava, kterd nedokadze zkrotit své pudy, je zakonité potrestana (ve
filmu Brigadoon dokonce usmrcena). Ve vztahu Kathy Seldenové a
Dona Lockwooda je jesSté jeden zajimavy aspekt. Lockwood je zde do
urciré miry stvotritelem. Na druhé strané je tento stvoritel silné
ovliviiovan svou muzou — Kathy Seldenovou. V obecné roving jde pak o
stiet vysokého a nizkeho umeéni, potazmo prace a zabavy. Némy film ve
svém vrcholném obdobi byl povaZzovan za souc¢ast vrcholnych
uméleckych forem, kdeZto tanecnik provozujici step a moderni tanec byl
napadan pro svij um, ktery podle nékterych konzervativnich kruht v

téchto tancich absentoval. Ve filmu je to zduraznéno ve scéné objeveni

23 Pouze v nadznacich. Cosmo Brown ftika, Ze je to prvni Zena, kterd mu nepadla k
noham. Sd&m Cosmo Brown pak vyuZiva svého postaveni k tomu, aby dostal divku k
filmu. Tento dialog musel byt kvili silnému sexuélnimu podtextu dokonce vysttizen.
24 Vynikne to zejména oblékani. Jeji kostymy jsou silné priléhavé, pIné provokuji
divackou predstavivost. Ve scéné vecirku navic flirtuje s nékolika muzi najednou.
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pravého zameéstnani Kathy Seldenové, kdy se ji Don Lockwood
posmiva. Zaroven je ve stejné scéné patrné, Ze pro Lockwooda je vazné
herectvi praci, nikoliv koni¢kem. Paradoxné je to pravé Lockwood,
ktery v z&véru snimku objevi, Ze opravdovou radost mu déla tanec a

Zpev.

Cely muzikal je veden jako snimek evokujici prelom dvacatych a
tricatych let dvacéatého stoleti, coz je u show muzikdlu krajné

netypické.?

Vzhledem k tomu, Ze se film odehrava v prostiedi
filmovych ateliéri, Stanley Donen hojné vyuZiva intertextuality tak, jak
ji chéape Julie Kristeva a Michail Jampolski® Film Dueling Cavalier je
poctou snimkam Grety Garbo, v Gvodni scéné pak muZe divak
rozpoznat exotickou krasku Polu Negri nebo sexbombu Glorii
Swanson. Cislo Beautiful girl je snimano jako odkaz na choreografii
Busbyho Berkeleyho. Z dalSich intertextti je zde naradZzka na snimek
Jazz Singer, kde hral hlavni roli Al Johnson, budova Monumental
Picture pak predstavuje realnou lokaci Paramount Picture. Zajimave je,
Ze postavy Dona Lockwooda a Cosmo Browna podle scénéristky Betty
Comdenové maji realny predobraz v Arthuru Fredovi a Herbertu
Brownovi. Dost ojedin¢lé je zde umisténi neexistujiciho filmu do

narativu (Dueling Cavalier)®’.

25 Je spiSe prostiedek subzanru lidového muzikalu, ktery je zaloZen na tom, Ze se
odehréva v jiném case .

26 JAMPOLSKI1J,Michail. Film a teorie intertextuality. In:lluminace 2000/2

27 podle www.imdb.com je tento vysek pievzat z filmu Three Musketeers, kde hral
jednu z hlavnich roli Gene Kelly. Problémem ovSem zistava, ze Three Musketeers
byly natoceni v barvé, ovSem scéna v Singin in the Rain je ¢ernobila.
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10.3.1 Analyza technickych prostiredki filmu

10.3.1.1 Choreografie a herectvi Gena Kellyho

Gene Kelly prosazuje se Stanleym Donenem novy typ
choreografie. Kombinace moderniho baletu s poulicnim ¢ernoSskym
pantomimy, to vie déld z Kellyho tanec¢nika, ktery pozménil vniméani

tance v hollywoodském muzikalu.

Stejné jako Fred Astaire i Gene Kelly ma svij typus, od kterého
odvozuje svoje herectvi. Prezentuje se jako vééné usmeévavy a nedospély
klaun a snilek, pochazejici z nizSich vrstev, ktery nepostradd zdrave
sebeveédomi. Jeho potieba publika hrani¢i s exhibicionismem. Prikladem
muze byt jeho sebeironické cislo | Like Myself v It's Always Fair
Weather, kde nahle zac¢ne stepovat na kole¢kovych bruslich pied
uzaslymi pozorovateli. Je zajimavé pozorovat, Ze tohoto typu a potazmo
jeho variant se neziekl ani ve vaznych rolich. Ptikladem za vSechny
muze byt jeho role novinaie ve filmu Inherit the Wind Stanleyho

Kramera.

Podobn¢ jako Astaire je eklekticky typ. Na rozdil od ngj vsak
vyuzZiva casto baletnich prvka (baletni nuzky, jeté obraty, balancé, pas
de deux). Tyto ovSem pouziva spiSe ve filmech Vincenta Minnelliho
(viz niZe). Krom¢ baletu vyuZivd moderniho tance. Pro ten je typicka
Casta préce s koleny spojend s presunutim téziste. Klasickymi priklady je
scéna v baletni Skole v hudebnim ¢isle A Day in New York v muzikalu
On the Town nebo sekvence sCyd Charissovou v ¢isle Broadway
Melody ve snimku Singin in the Rain. Pracuje ¢asto s rekvizitou. Zde se
ovdem pln¢ projevuje odlidny pristup Astaira Sandrichovych filma a

Stanleyho Donena. Kde Astaire voli rekvizitu pouze jako prostredek
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k vyjadieni emoci, Kelly jde dal. Piebira sice Astairovy poznatky, ale
zaroven rekvizitu oZivuje svou choreografii (popelnice v It’s Always

Fair Weather, pohovka a figurina v Singin in the Rain).

10.3.1.2 Mizanscéna

Mizanscénu m¢l v Singin in the Rain stejn¢ jako v It's Aways
Fair Weather na starosti Jacques Mapes. Zejména diky jeho Usili maze
divak pozorovat piesné repliky zidli a stolecku, koberci z filma dvojice
Garbo - Gilbert, duplikaty zvukového systému nahravani pocatku
tricatych let ¢i kostymy slavnych hereckych div. Specifickou zminku si
zaslouZi ¢islo Beautiful Girl, pro které muselo byt navrZzeno kolem 20
kostymii.?® Zaroven je zde dobie patrna Donenova snaha o zaclen&ni
uzitého umeéni do muzikalu (On the Town — plakat s Miss Turnstille,
Funny Face - ve spolupraci s médnim fotografem Richardem
Avedonem prezentuje obalky mdédnich ¢asopist, Singin in the Rain -
billboardy).

10.1.1.3 Kamera

Doneniv piistup ke kamete se zna¢né odliSuje od Marka
Sandriche. Duavodu je nékolik.
e Donen pouziva n¢kolik kamer.
e Zaroven zacind pokusy s barvou. Ve slavné montadzi nékolika
pisni v ¢isle Beautiful Girl (pozdéji ve Funny Face pouZije
monochromatickou barvu ve zpomaleném zabéru, v Charade

vytvoreni neonoveho svétla atd.

%8 Piesto toto &islo neni svym napadem ojedinglé. Za véechny jmenujme Easter Parade
Charlese Walterse. kde je ¢islo The Girl on the Magazine Cover

47



e Donen silné experimentuje s formatem. Zde pouzil Technicolor,
ktery zdaraznuje cervenou, modrou, zelenou barvu. Ve Funny
Face zase VistaVision, vIt's Always Fair Weather
Eastmencolor. VSechny formaty mu umoZznuji zkouSet moznosti
zobrazeni prostoru, nového vyuZziti filtra a barev (Funny Face a
mizné filtry na konci filmu, You Were Meant For Me v Singin in
the Rain).

e 'V osvétleni sice prejima klasicky model pIné osviceného zabéru
ovsem vyjimku zde tvoti sceny jako You Were Meant For Me
v Singin in the Rain nebo A Day in New York v muzikalu On the
Town, kde vyuZiva bodovych svétel (Gervend, Zlutd).

e Kamera nepracuje pouze s celky a polocelky, ale vyuZziva casto
detailu.

e Casté pouzivani jizdy kamery skrze prostor (Dondv dam v &isle
Good Morning) davaji iluzi jeho hloubky.

e Donen nevaha kameru vyuZit gagové (zrychlené a zpomalené

zabeéry, cernobily némy film s mezititulky).

10.1.1.4 St¥ih

Je dalSim dulezitym komponentem snimku. Diky rychlym
prosttihim mtaZzeme porozumét rozpojeni obrazu a zvuku v Gvodni scéné
Donova piibéhu. Tato rozpojeni pak zaroven predznamenavaji onu
pololZivost snimku. Podle teoreticky Cloverové je to predevsim tento
zpusob dezinterpretace, ktery ¢ini z filmu Singin in the Rain opravdovy
zazitek. Na rozdil od Sandriche i Minnelliho zduraznuje stiih.
Mnohokrat v jeho filmech nalezneme montaze (Beautiful Girl a
asociacni montdZ ve scéné Donova flashbacku v Singin in the Rain,

ubihani ¢asu v It's Always Fair Weather, Think Pink ve Funny Face).
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Z dalsich prostiedki zminim stfih skokem?®, sttih podle shodnych
prvki®(Gvodni scéna v Singin in the Rain), rozdgleni zaberu®* (It's
Always Fair Weather, Funny Face). Donen nevaha stiihat i uprostied
hudebniho ¢isla, aby zvysil dynamiku tance.

10.1.1.5 Zvuk

Pokud se budeme drzet ¢lenéni Davida Bordwella, pak hudba ve
filmu zngjici je v podstaté troji: diegetickd — vychazejici z ptirozeneho
zdroje, nediegetickd — nevychazejici z ptirozeného zdroje a ruchy.
VétSina hudby je aZz na vyjimky nediegetickd se zietelnym durazem na
ruchy (tlukot srdce, zkreslené hlasy). Pisnicky ve filmu uvedené jsou
piedélavky starych hita (dalsi typicky postup Freedovy jednotky) od
Arthura Freeda a Herberta Browna, které napsali pro film Broadway
Melody of 1929.

29 Jump cut. Prebrano z MONACO, James. Jak ¢&ist film.Albatros.2004
%0 Match cut. Piebrano z MONACO, James. Jak &ist film.Albatros.2004
31 Split screen
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11. Rezijni pristup Vincenta Minnelliho

11.1 An American in Paris

Vincent Minnelli patiéi do skupiny reziséra pracujicich
v produkéni jednotce Arthura Freeda u studia MGM. Jeho prace je
ovlivnéna zejména jednim faktorem. Tim je jeho piedchozi prace u
divadla, kde puasobil jako scénograf. Diky tomu nalezneme v jeho
snimcich velky daraz na mizanscénu, jeZz je casto stylizovana do
malifské podoby. Kromé impresionismu (An American in Paris — viz
nize) vyuZzival také expresionismu (Band Wagon), americké krajinare
pielomu devatenéctého a dvacatého stoleti (Cabin in the Sky, Meet Me in
St. Louis) nebo, a to je i vramci muzikalu vyjimeéne — Spané¢lské
maliistvi (The Pirate, Yolanda and Thief). Témto kulisam ptizpuasoboval
zapletku. Ta se aZz na vyjimky odehrdvala v aristokratickém prostredi
(The Pirate, Gigi) nebo ve snové zemi (Brigadoon, Yolanda and Thief).
I v ptipad¢ lidovych (Meet Me in St. Louis, An American in Paris, Cabin
in the Sky) nebo show muzikéalu (Band Wagon) tyto prvky vystupuji na
povrch a zpasobuji subZanrovou hybriditu. Prikladem takové hybridity
muze byt film Band Wagon, ktery ptestoZe se odehrava v divadelnim
prostiedi, dava duraz na prostredi bohatych vrstev (obydli Jeffrey
Cordovy, spolecenskd smetanka). Je zajimavé, Ze penize jsou u ngj
(Minnelliho) vnimany jednozna¢né negativné. Penize znamenaji moc,
schopnost manipulace. Proto postavy pochazejici z vysSich vrstev jsou
silné osamélé a casto si najimaji spole¢niky. Tito spole¢nici pak
piedstavuji odliSny t¥idni pohled na vSedni skutecnost. V pripadé lasky
vystupuje do popredi motiv odlisného tridniho pavodu (The Pirate, Gigi,

An American in Paris, Yolanda and Thief).
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S tim souvisi i jeho celozivotni téma uméni nebo zébava, kterou
kromé muzikala vyuZzil i ve filmech Lust for Life o Vincentu van
Goghovi nebo Bad and Beautifull o tovarné na sny — Hollywoodu. Mezi
jeho dalsi specifika patii Zenské postavy. Podobn¢ jako Howard Hawks
(Rio Bravo, Big Sleep, Bringing Up, Baby) nebo Nicholas Ray (Johny
Guitar) jeho Zenské postavy nejednaji podle spolecenskych konvenci,
jsou samostatné a siln¢ individualistické. Jsou aktivni a bouti se proti
zaclenovani Zen do patriarchalni spole¢nosti. MuZzeme je oznadit za
nositelky pragmatismu (Manuela v The Pirate, Gabriella v Band Wagon,
Lisa a Mila v An American in Paris, Yolanda v Yolanda and Thief).
Proti nim potom stoji muZ — snilek, ktery rozpozna jejich skryté touhy
po dobrodruzstvi, exhibicionismu, lasce. Tento muzZ je ¢asto osamélym
hrdinou, ktery, prestoze ma mnoho pratel, diky svoji profesi (herec
v The Pirate, tane¢nik a filmovy herec v Band Wagon, malii v An
American in Paris, podvodnik v Yolanda and Thief) potiebuje vedle
sebe Zenskou spiiznénou dusi. Vyjimkou v tomto usporadani je snimek
Gigi, kde je to muz, ktery je bohaty a znudény a jediné rozptyleni (dané
odlisnym tiidnim puvodem a velkym vékovym rozdilem) mu poskytuje
Gigi. Zaroven je pritomen prvek iniciace, prozieni. Ten je tu zastoupen
Gastonem, ktery teprve na konci pochopi nejen svoji lasku, ale také
proménu svych hodnot. V téchto hodnotach nemaji penize urcujici roli
(a pokud, jako v tomto ptipad¢, maji, pak pouze pro spole¢nost, ktera to
tak vyZaduje). Tento proces rozpoznani pravych hodnot se pravidelné
opakuje ve vSech Minnelliho filmech (Gabriellina cesta k lasce v Band
Wagon, Manuelina cesta k divadlu a lasce v The Pirate, rozpoznani
nezistnosti Yolandy v Yolanda and Thief) Toto rozpoznani je casto

vysledkem préatelskych rad.

Tim se dostavam k dalSimu, podle nékterych teoretikii mozna az

signifikantnimu prvku v Minnelliho filmech, a to je pratelstvi a
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pospolitost. Pratelstvi zejména mezi muZi je zde ukazano jako jedina
hodnota nadrazena lasce. Ani laska dvou muza k jedné Zené nedokaze
rozvratit muzskeé pratelstvi (An American in Paris, Brigadoon).
Pratelstvi a pospolitost jsou ukazany na nékolika Urovnich. MuZe to byt
porozuméni ve spolecenstvi stejného pohlavi (Brigadoon — rozélenéni
spole¢nosti na muzskou a Zenskou ¢ast. Muzska cast spolec¢nosti se
schdzi u préce, Zeny vétSinu ¢asu travi domacimi pracemi) nebo
piatelstvi mezi dvéma zastupci stejného pohlavi (Tommy Albright a Jeff
Douglas v Brigadoon) a piatelstvi mezi dvéma zastupci odlisSného
pohlavi (Tony Hunter a Lily Marton vBand Wagon) a konecné
piatelstvi mezi dvéma spolecenstvimi opa¢ného pohlavi (Band Wagon).
Posledné jmenované je nejsilngjsi. U Minnelliho tato pospolitost vytvaii
vzdy néco noveého, produkuje nové vazby mezi jeho ¢leny, které casto
pierustaji v lasku a zaroven slouZi jako oslava tvuaréich hodnot (Be A

Clown v The Pirate, That’s Entertainment v Band Wagon).

Poslednim prvkem, u kterého bych se rad pozastavil, jsou snové
pasaze. Ty jsou povétSinou ostie kontrastujici s redlnym Zivotem. Sny u
Minnelliho predstavuji paralelni svét, do kterého hlavni hrdina/hrdinka
reflektuje své nejhlubSi prani a tuzby. Skrze tyto sny se vétSinou

dopracuji k dil¢im poznanim, kterépak ovliviiuji jejich redlny Zivot.
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11.1.1 Analyza technickych sloZek filmu

11.1.1.1 Kamera

Kamera je Minnelliho trademark. Na rozdil od Donena dava
velky duraz na kameru. PouZiva neuvéritelné prokomponované jizdy. K
tomu Minnelli vyuZiva jerabt po nékolika osach. Diky tomu kamera ma
nepevny ram. Mirné nadhledy pak casto ironizuji akci (scéna
v parfumerii, ¢islo This Time Is Really Love (Tra-La-La). Nejcastéji
vyuziva celka a polocelku, tyto jsou ovsem pecliveé konstruované. Kazdy
zabér je veden nejméné ve tiech planech (masové scény plesu,
tancovacky, balet American v PaiiZi atd.), pficemz kazdy plan je
stejnomérné osvétlen a zaostren. Pomoci neustale se pohybujici kamery
Minnelli zduraznuje prostupnost prostoru (primy piechod z jednoho
prostiedi do druhého — parfumérie — ulice, kavarna — dam Miny atd.).
Na rozdil od jednoduse ¢lenéného prostoru Stanleyho Donena Minnelli
scénu rad zahusStuje. Takovy prostor je pak rozdélen po vertikalni a
horizontélni linii nebo v nékolika osach. V kontrastu k témto scénam
voli intimni scény (Jerry a Lisa u mostu, Jerry a Lisa na terase atp.). |
tyto ovSem aranZuje velmi peclivé (scéna u mostu je ostie kontrastni
diky vySce postav a vySce mostu, podobné je to i u barev — most ma
cervenou — Jerry ma Sedivy oblek, Lisa bily). Diky Technikoloru
vyniknou barevné kontrasty. Minnelli v uZiti barev voli ¢asto
symboli¢nost (bila barva Satd Lisy ze zacatku filmu symbolizuje
nevinnost, cervend barva zkonce baletu American v PatiZzi pak
piedstavuje touhu, emoci). Symboli¢nost nepostrada ani v uZiti detaild,

které jinak pouZiva ziidka (makrodetail raze v zavéru snimku).

Na rozdil od Donena vyuZiva trikovych zabéra minimalng. Zde

je pouzito multiplikac¢niho efektu v predvedeni Gershwinova koncertu.
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V tomto cisle je vyuZita technicka inovace — Riesova optickeho

piistroje k zachycenf siluet postav v temném prostredi.*

I Minnelli pouZiva ¢asovou zkratku (zde ve scénéch pripravy na
vystavu). Ta je pak koncipovana jako sled scén propojenych

prolinackami, nikoli jako montaZz u Donena.

11.1.1.2 St¥ih

Minnelli stfih uziva stfidmé, pokud se hudebni akce prerusi
(ptesun postav atd.), nevaha pouzit ostry sttih. MontdZe nevyuZiva,

spoléha se na silu kamery a mizansceny.

11.1.1.3 Mizanscéna®®

Mizanscéna je prvkem, na ktery Minnelli daval daraz.
Mizanscénu v An American in Paris muZeme pracovné rozdélit do dvou
skupin.

e V prvni jsou dekorace, které odrazeji Paiiz dvacatého stoleti. Do
této skupiny patti repliky Notre Dame, Café Flodair, Waterfront

Street, French Street, Quality Street aj. Jedinym prostiedim

v redlné roving, které je stylizovano, je ¢islo I'll Build a Stairway

to Paradise. Zde se Minnelli pokusil o navrat ke stylu Follies —

Bergére vcetné spletitého schodist¢ a divek pasobicich jako

svicny.

e Do druhé skupiny pak patii snové sekvence. Jako prvni je nutné

vénovat pozornost Gvodnimu ¢islu, kde se v Sesti sekvencich

%2 FORDIN, Hugh: MGM'’s Greatest Musicals — The Arthur Freed Unit. Da Capo
Press. 1996

8 Tamtéz
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piedstavuje charakter hlavni hrdinky. Kazda sekvence zde
prezentuje odliSny druh nalady: krasna — baroko, sexy -
Viktoridnsky styl, staromédni — Ludvik XV1., Ziva — dvacéta léta,
pilnd — Jakobinsky, vesela a $tastna — Biedermeier.

Specifickou zminku si pak zaslouZi sedmnactiminutovy balet An
American in Paris. Tady jsou vyjmenovany z&kladni inspirace: Duffy
pro Place de la Concorde, Manet pro kvétinové trzisteé, Utrillo na
Montmartre, Rousseau pro Carnival Square, Van Gogh pro Place de
I"Opéra, Toulouse — Lautrec pro Moulin Rouge. Témto inspiracim byly

podiizeny i kostymy véetné jejich barvy a funkce.

11.1.1.4 Choreografie

Minnelli Kellyho tla¢i do vice baletniho stylu. Stepaiska cisla
jsou zde potlac¢ena (zvlastni piipad tvori | Got Rhytm, kde Kellymu
slouzi jako rekvizity déti), duraz je kladen na pas de deux, zvedaci
figury, tanec na Spic¢kach (point). Ve scéné tance na motivy Toulouse —
Lautreca pouziva silovy zptsob tance. Stejn¢ jako Astaire vyuZiva
entrechat a entrechat trois, balancé, jeté figury jsou kombinovany se

stepem. Na rozdil od Astaira nedava diraz na rapidfire jab ¢i heel®.

**DELAMATER, Jerome: Dance in the Hollywood Musical. UMI Research
Press.1981
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12. Zaveér

Cilem mé prace bylo postiZzeni hereckého a choreografického
piistupu Gena Kellyho v kontextu c¢tyricatych a padesatych let s
darazem na rozdilna rezijni uchopeni. Kellyho choreografii jsem mél
nasledn¢ srovnat s choreografii Freda Astaira ve filmech Marka
Sandriche. Zde jsou hlavni poznatky, ke kterym jsem v rdmci své prace
prisel.

Tricata léta byla zaleZitosti dvou diametralné odlisSnych piistup.
Busby Berkeley byl piedstavitelem prvniho z nich. Filmovy historik
Martin Rublin shrnuje sedm zékladnich bodu jeho stylu:*:

1. Velka c¢isla slozena ze sboristek, které jsou postaveny v nékolika
fadach a tvori tak geometrické obrazce

Pouziti absolutniho nadhledu k vyjadieni abstraktnich obrazca
Dojem extravagance diky dekoracim a kameie

Casté pouziti jeabu

Stylizované pouzivani Zenského téla jako predmétu v obrazcich

Prvky erotiky a fetiSismu

N o a M D

PouZivani obrovskych bizarnich rekvizit

Predstavitelem druhého pristupu byl rezisér Mark Sandrich.
Spole¢né s Fredem Astairem vytvofili revolu¢ni zmény ve vnimani
tance. Tanec se stal intimni z&leZitosti hlavniho paru, byl vyjadienim
jejich nejhlubSich emoci. Tyto tance prevazné spolecenského razu byly
snimany pouze jednou kamerou veétSinou ve velkych celcich a
polocelcich. Jejich choreografie stala na zakladé menuetu, kdy tane¢nik
piedvadi tanec partnerce, kterd stejné kroky nasledné zopakuje. Této

% COFFEY, Danielle.Integrated Dance of Film.Legacy of Fred Astaire.2007
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choreografii byla podtizena i slozka mizanscény, ktera byla stylizovana
do stylu Art deco (saténové Saty Ginger Rogersové, frak Freda

Astaira).

Ve ctyricatych letech zacina Arthur Freed se svou produkeni
skupinou u studia MGM. Spole¢né s novymi reziséry razi novy typ
muzikalu. Na rozdil od tricatych let hudebni ¢isla vyrastaji ptimo ze
zapletky. Témto muzikalim se pozdgji zacalo fikat ,,integrované.” Diky
scénaristickému ptinosu Adolpha Greena a Betty Comdenové navic

muzikal obohatili o prvek ironie a intertextuality.

S tim souvisel i novy piistup k choreografii. Stanley Donen ve
svych muzikalech s Genem Kellym vyuzival odlisny typ zobrazovani
tance. Kamera se stava duleZitou soucasti tance. Je dynamicka (jeiadby,
voziky, zrychlené a zpomalené zabéry). VyuZiva nékolika kamer,
nevaha stiihat uprostied cisla, zabér neni nutné celek ¢i polocelek,
mizanscéna je ¢asto ndznakova. Kamera uz neni podtizena tanci jako
tomu bylo u Sandriche, ale je jeho soucasti. Stiih je pak vyuZivan v
mife maximalni (vnitrozabérova montaz, stéih po ose, asociativni stfih,

rozdéleni zabéru atd.).

Tanec Gena Kellyho v Donenovych filmech je odlisny od
Astairova. Kde Astaire voli kombinaci spolecenského tance a stepu s
baletnimi prvky, Kelly kombinuje balet a step s modernim tancem -
jemné naSlapovani (soft tap) misto tvrdych heel Uderd Freda Astaira,
piesunuti téZisté smérem ke kolenam, pouZziti celého téla oproti darazu

na chodidla u Freda Astaira.
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V Donenovych filmech navic vystupuje do popiedi ptirozena
maskulinita Gena Kellyho, kterd se projevuje v tazeni roli osamélych

muZzu stiedni tiidy — ndmotnici, novinéri, herci.

Naproti tomu Vincent Minnelli razi vice autorsky pfistup. Pro
jeho filmy je dulezita ambivalence mezi uménim a Zivotem, praci a
zabavou. To se projevuje v mnoha sloZzkéach. Déjove preferuje prvky
pohadkového muzikalu, tak jak ho definoval Rick Altman. Ve formé se
tato ambivalence projevuje v mizanscénég, ktera je casto stylizovana
podle malitského vzoru (impresionismus v An American in Paris ,
expresionismus v Band Wagon, americ¢ti krajinaii konce devatenactého
stoleti v Cabin in the Sky, Brigadoon atd.) a kameie, kterd je takika
vSudepiitomna (dlouhé promyslene jizdy kamerou, kompozice zabéru v
n¢kolika planech). St¥ih vyuZivd minimalné, obcas zdurazni detail ke
zvyraznéni emoce ¢i symboli¢nosti (makrodetail raze v An American in

Paris).

Tomuto stylu je podiizena i choreografie Gena Kellyho. Nejedna
se 0 spolupraci jako s Donenem, kde byla jeho choreografie soucasti
celku, ale o podiizeni jedné slozky uméleckému zaméru rezZiséra. Proto
Kelly sdm nepovaZoval tyto choreografie za vlastni svoji poetice.
Choreografie tak byly koncipovany vice baletné (paix de deux, jeté,

balancé atp.).

Z vySe uvedeného vyplyva, Ze pro Kellyho pozdgjsi rezie bylo
typicke prebrani stylu od Stanleyho Donena (naznakova mizanscéna v
Invitation to Dance, vnitrozabérovad montaz, asociativni strih, dtraz na

kombinaci moderniho tance s baletem).
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13. Priloha

Struktura hudebnich ¢isel v muzikalech Freda Astaira (F.A.) a Ginger

Rogersové (G.R.) podle Altmana

F.A. nebo FA aG.R.: F.A.: FA aGR.: | FA aGR.:
G.R.: tanec vyzva | specidlni &islo | romanticky | novy tanec
solové (nebo tanec
ironicka
pisert)
Flying Down | 1.Music 3.Flying 2.Carioca
to Rio Makes Me Down to Rio
1933 G.R.
Gay Divorce | 2.Needle in 1.Don’t Let It | 3.Nightand | 4.Continenta
1934 a Haystack Bother You Day |
Roberta 1.Let's 2.I'll BHard 3.1 Won't
1935 Begin To Handle Dance
Top Hat 1.No Strings | 2.Isn’t This A | 3.Top Hat, 4.Cheek to 5.Piccolino
1935 Lovely Day White Tie Cheek
and Tails
Follow the 1.We Saw 3.Let Yourself | 4.1"d Rather 7.Let’s Face
Fleet the sea Go — taneéni Lead a Band the Music
1936 2.Let obsah 5.Let Yourself and Dance
Yourself 6.1'm Puttin Go G.R.
Go G.R. All My Eggs reprise
in One
Basket
Swing Time 1.Pick 5.Bojangles of | 3.Waltz in
1936 Yourself Up Harlem Swing
2.The Way Time
You Look 6.Never
Tonight Gonna
4.A Fine Dance
Romance
Shall We 1.Beginner’s | 3.Walking the | 2.Slap That 6.They
Dance Luck Dog Bass Can’t
1937 4.They All Away
Laughed From
5.Let’s Call Me
the Whole
Thing Off
Carefree 3.The Yam 1.Since They | 2.1 Used to
1938 Turned Be
Loch Color-
Lomond Blind
into 4.Change
Swing Partners
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Bakalarskad prace je zamérena na osobnost Gena Kellyho.
Konkrétné se zabyva postizenim hereckého a choreografického ptistupu
v kontextu 40. a 50. let. Diaraz je kladen na rozdilné rezijni piistupy
Stanleyho Donena, Vincenta Minnelliho a Marka Sandriche. Prace je
rozdélena do dvou ¢asti. Prvni ¢ast se zabyva koncepci Ricka Altmana.
Na zaklad¢ jeho knihy The American Film Musical popisuji

muzikalovou strukturu, styl a subZanry.

This bachelor thesis focuses on personality Gene Kelly and
analysis his acting and choreography in 1940°s and 19507s. | will
emphasis on distinction approach in directory Stanley Donen, Vincent
Minnelli and Mark Sandrich. First chapters of my bachelor thesis will
be based on the book The American Film Musical by Rick Altman.
Further on | will concentrate on structure, style and subgenre of the

american film musical.

61



15. Seznam literatury

15.1 Monografie

ALTMAN, Rick:
ALTMAN,Rick:
CROCE, Arlene:

COHAN, Steven:

COHAN, Steven:

DELAMATER, Jerome:

DUNNE, Michael:

FEUER, Jane:

FORDIN, Hugh:

HIRSCHHORN, Clive:

MUELLER, John:

The American Film Musical.

Indiana University Press. 1989

Genre: The Musical.

Routledge & Kegan 1981

The Fred Astaire and Ginger Rogers
Book.W H. Allen 1972

Incongruous Entertainment: Camp,Cultural
Value and the MGM Musical.

Duke University Press. 2005

Hollywood Musicals: The Film Reader.
Routledge 2002

Dance in the Hollywood Musical.

UMI Research Press. 1981

American Film Musical Themes and
Forms. McFarland 2004

The Hollywood Musical.

Indiana University Press. 1993

MGM’s Greatest Musicals — The Arthur
Freed Unit. Da Capo Press. 1996

Gene Kelly — A Biography.

St Martin"s Press. 1985

Astaire Dancing - The Musical Films.
Hamish Hamilton 1986

62



15.2 Casopisecké ¢lanky

ALTMAN, Rick: Obaly na vicero pouZiti. Zanrové produkty a
proces recyklace.
In: Huminace ¢islo 2/2004

ALTMAN, Rick: Sémanticko - syntakticky piistup k filmovému
zanru.

In:lluminace ¢islo 1/1989

BENDOVA, Helena: Gotta Dance! Stru¢ny tvod do poetiky muzikalu.
In: Cinepur ¢islo 29/2003

HANAKOVA, Petra: Alternace a paralely/Struktura muzikalu.
In: Cinepur ¢islo 29/2003

SKOPAL, Pavel: Psat d¢jiny pouziti filmovych Zanra.
In:lluminace ¢islo 2/2004

63



16. Seznam prameni

DONEN, Stanley, KELLY, Gene. Singin in the Rain.
Produkovéano Arthurem Freedem. ReZie Stanley Donen a Gene Kelly.
103 minut. Metro - Goldwin Mayer. DVD

MINNELLI, Vincent. An American in Paris.
Produkovano Arthurem Freedem. Rezie Vincent Minnelli.
113 minut. Metro - Goldwin Mayer. DVD

SANDRICH, Mark. Top Hat.
Produkovano Pando S. Bermanem. Rezie Mark Sandrich.
100 minut. RKO Pictures. DVD

64



