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Uvod

Cilem této bakalaiské prace je neoformalisticka analyza filmu Padly andél
(v originale Fallen Angel)." Tento snimek ve stylu filmu noir byl natoéen roku 1945
rezisérem Otto Premingerem pro filmovou spolecnost Twentieth Century-Fox.
Narativni linie pojednava o vrazdé mladé servirky Stelly (Linda Darnell)?
a ndsledném vysetfovani. Eric Stanton (Dana Andrews) se po pfijeti do amerického
meéstecka Walton zamiluje do muzi obletované servirky z mistniho bistra.
Ta odmitd vénovat své srdce muzi, ktery nema dostatek penéz na to, aby je oba
uzivil. Eric vymysli plan, ve kterém se ma oZenit s mistni bohatou slecnou June
Mills (Alice Faye) a prostfednictvim snatku se dostat k jejim penézim. Tésné€ po
jejich svatbé je Stella zavrazdéna a Eric se stava hlavnim podezielym. Nakonec sam
Eric usvédcuje vraha — byvalého detektiva a obdivovatele zavrazdéné.

Vedle pfibéhu ma film hodnotu ve vizudlnim ztvarnéni, v némz se ve
srovnani s postupy sviceni a snimani hollywoodskych filma ¢tyficatych let odrazi
nekonvencni postupy filmu noir. Taktéz se domnivam, ze snimek navzdory svym
vizualnim kvalitam byl ve své dobé nedocenén, protoze nesplnil ocekavani
spocivajici v navazani na uspéch Premingerova piedchoziho filmu Laura (Laura,
USA, 1944). Tato povést jej doprovazi az dodnes, a proto dosud nebyla napsana
zadna prace, ktera by se vénovala pouze Padlému andélovi. O zaplnéni uvedené
mezery bych se rada pokusila touto bakalatskou praci.

Prace je rozdélena do dvou hlavnich ¢asti. Prvni, teoreticka ¢ést, se vénuje
neoformalismu, ktery byl zvolen jako hlavni metodologicky ptistup. Konkrétné se
s pomoci neoformalistickych nastrojli zaméfuji na analyzu mizanscény a kamery.
Teoreticka ¢ast obsahuje 1 kulturné-historicky kontext, ve kterém seznamuji ¢tenare
prace se vznikem filmu a produkénim tymem Otty Premingera. Ve druhé poloviné
bakalarské prace film analyzuji tak, ze urcuji hypotézu tykajici se dominanty filmu.
V zévislosti na této hypotéze nésledné analyzuji vizudlni slozku, jelikoz dominanta

je generovana stylem. Pfi analyze aplikuji nastroje a pojmy pfiblizené v ¢asti prvni.

! Dale v textu pouzivam Cesky preklad ndzvu, pod nimz byl film uveden i na Noir Film Festivalu 2016
na Krivoklaté.

? Rozhodla jsem se veSkerad cizi jména nepfechylovat, nebot respektuji jejich origindlni znéni
a domnivam se, Ze nevyvolavaji u ¢tenarl textu nedorozuméni.

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



1. Kritika pramenu a literatury

1.1. Pramen

Pramenem pro tuto praci je film z produkce Twentieth Century-Fox Padly
andél (Fallen Angel, USA, 1945) vrezii Otty Premingera.” Film jsem zhlédla
v DVD formatu v originalni verzi s anglickymi titulky. Pro své potieby jsem
vypracovala i titulky &eské. V Ceské republice byl film uveden na leto§nim Noir

Film Festivalu 2016.

1.2. Literatura
V této kapitole se nejprve vénuji literatufe metodologické a v nasledujici
Casti 1 literatufe, kterou jsem pouzila pfedevS§im k nastinéni kulturné-historického

a zanrového kontextu.

1.2.1. Literatura metodologicka

Primérnimi texty pro naplnéni zadané metodologie jsou knihy Davida
Bordwella a Kristin Thompson. Zékladnim textem pro obecny ptehled
k problematice je studie ,,Neoformalisticka filmové analyza: Jeden pfistup, mnoho
metod.® Text je vyhat z knihy Thompson Breaking the Glass Armor: Neoformalist
Film Analysis.° Ve své praci zdirazituji terminy dominanta a ozvla§tnéni, jejichz
definice piebirdm z ¢lanku Kristin Thompson. Ze stejné knihy déale vyuzivam
analyzu Laury, ve které Thompson’ analyzuje praci s hlediskovymi zabéry.
Thompson se timto terminem inspirovala u ruského strukturalisty Borise

Uspenského.®

4Pard/y andél [Fallen Angel] [film]. ReZie Otto PREMINGER. USA, 1945. Nosi¢ DVD. British Film
Institute, 2011.

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

6THOMPSON, Kristin. Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton: Princeton
University Press, 1998.

7THOMPSON, Kristin. Laura. In: THOMPSON, Kristin. Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film
Analysis. Princeton: Princeton University Press, 1998, s. 162-194.

8 USPENSKY, Boris. A poetics of composition: the structure of the artistic text and typology of a
compositional form. Prel. Valentina Zavarin, Susan Wittig. Berkeley, Los Angeles: University of
California press, 1983.



Druhym primarnim textem je kniha Uméni filmu: Uvod do studia formy
a stylu,’ taktéz od D. Bordwella a K. Thompson. Knihu vyuzivam pro analyzu stylu
kamery a mizanscény a pravé z pohledu, jaky v této knize predstavuji jeji autofi,
Padlého andéla analyzuji. Umeni filmu nabizi teoreticky i prakticky pohled na
zkoumanou problematiku, demonstrovanou na svétové kinematografii a je tudiz
vhodnym materidlem, na némz lze vystavét formalisticky zaméfenou analyzu.
Spole¢né se zminénym clankem Kristin Thompson z knihy ziskdvam zakladni
znalosti k vypracovani neoformalistick¢é analyzy. V analytické ¢asti nejprve
stanovuji dominantu. Nasledné s touto hypotézou pracuji dale a analyzuji vizualni
stranku filmu, abych hypotézu mohla ovéfit. Jako doplitkkovou literaturu k vizudlni
slozce filmu pouzivam knihu Film Noir'® Williama Luhra k doplnéni Zanrového,
historického a kritického pfehledu. Dalsi kniha, ktera se vénuje stylu ve filmu noir
je Film Noir Reader'' od autori Alaina Silvera a Jamese Ursiniho. Zde jsem
pracovala zejména s ¢lankem od Janey Place a Lowella Petersona s ndzvem ,,Some
Visual Motifs of Film Noir®,'* ve kterém se autofi vénuji mizanscéné a kameie

pouZivané v tomto Zanru.

1.2.2. Literatura predmétna

V teoretické Casti bakalaiské prace se vénuji informacim o kulturné-
historickém kontextu vzniku a uvedeni filmu. JelikoZz se snimek v dob& svého
vzniku nedockal valného uspéchu a byl fadu let opomijen, nevzniklo mnoho
odborné literatury, kterd by se filmem zabyvala. Literatura, ze které piebiram
informace o vzniku filmu, se vénuje rezisérovi Ottovi Premingerovi a konkrétni
udaje o Padlém andélovi maji dopliujici charakter. Odborna literatura, ktera by se
vénovala pouze Padlému andélovi, mi neni znama. V tomto ohledu tedy ma
bakalarska prace predstavuje prvni analyticky text pojednavajici vyhradné o tomto

snimku.

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

10 LUHR, William. Film Noir. Malden: Wiley-Blackwell, 2012.

Y SILVER, Alain, URSINI, James. Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 1996.

12 PLACE, 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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Jedna z knih, ktera mi pomohla zorientovat se v kontextu vzniku filmu, je
kniha Fostera Hirsche Otto Preminger: The Man Who Would Be King." Podle
autora knihy se jednd o prvni uplny zivotopis Otty Premingera, ktery obsahuje také
kompletni vycet jeho filmové tvorby. Jind kniha, z které Cerpam je The World and
Its Double: The Life and Work of Otto Preminger od Chrise Fujiwary."* Tuto knihu
taktéz lze vnimat jako rezisériv Zivotopis. Oba autofi se vénuji predevsim
spoleCenskym vztahtim v produkénim tymu, vyvoji scénafe a navaznosti Padleho
andela na ptedchozi Premingertv film Laura. Mimoto se Hirsch vénuje i narativni
linii filmu, v jejimZ ramci kritizuje konec snimku, kterému pfisuzuje pouze funkéni
vyznam. Skrze ptib¢h se pokousi identifikovat téma filmu. Uvazuje nad tématem
intriky v Andélovi a také nad vizudlnim ztvarnénim. Popisuje funkci stinti a nachdzi
symbolickou rovinu v mizanscéné jako ptiklad Ize uvést jeho interpretaci vratkého
schodi§té ke Stelling bytu, které piedznamenava nepiizent osudu.'’ Fujiwara se
kromé zminéného scénare a produkéniho tymu zamétuje na kameru. Podle Fujiwary
poskytuje LaShellova kamera proménlivy pohyb, ktery do jist¢ miry nasleduje
postavy Erica a June. Jeji pfiblizovani a oddalovani od postav naznacuje jejich
vnitini rozpolozeni, ndladu ¢i znalost prostfedi. V mnohych zabérech kamera
postavy pronasleduje, coz by podle Fujiwary mohl byt odkaz na jejich nezavislost a
individualitu. Fujiwara tvrdi, Ze kamera v Padlém andélovi vytvéii vzorce, které
postavy na jedné strané napinaji a na druhé naopak uvoliiuji.'® Kromé téchto dvou
autorti se o Premingerové filmu pise v fad¢ jinych encyklopedii jez se vénuji filmu
noir, ale vzdy se jedna o prehledové texty, které si nekladou za cil film zevrubné
analyzovat. Piikladem je i kniha 100 Film Noirs," ve které se autofi Jim Hillier a
Alastair Phillips o filmu zminuji opét z pozice piibéhu a tématu.

Zavérem této kapitoly bych chtéla podotknout, ze film Padly Andél, jak
ostatn¢ vyplyva z piehledu uvedené literatury, od svého vzniku po soucasnost
unikal odbornému zijmu a tim padem je tato bakalafska prace prvni, kterd se

pokousi o systematickou analyzu snimku.

B HIRSCH, Foster. Otto Preminger: The Man Who Would Be King. New York: Alfred A. Knopf, 2007.
" FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008.

15 HIRSCH, Foster. Otto Preminger: The Man Who Would Be King. New York: Alfred A. Knopf, 2007,
s. 129.

1o FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008, s. 67.

17HILLIER, Jim, PHILLIPS, Alastair. 100 Film Noirs. London: Palgrave Macillan/BFI, 2009.



2. Metodologie

Jak jiz bylo zminéno, metodologickym vychodiskem pro tuto bakalaiskou
praci je neoformalistickd analyza. V nasledujicich podkapitolach jsou popsany
zakladni terminy a ndstroje, které autoifi neoformalismu pro svou teorii povazuji za
stéZejni. Zminéné terminy a nastroje jsem zaroven vyhodnotila jako pifinosné pro
analyzu zvoleného filmu, a tudiz vhodné pro splnéni zvoleného cile. Terminologii
prebiram od autord neoformalismu bez vyhrad a nekombinuju ji sjinym typem
analyzy. V analyze se zaméfuji na mizanscénu a praci kamery, a proto po
pfedstaveni dvou kli¢ovych pojmi dominanty a ozvlastnéni nasleduje piehled

neoformalistickych terminii spojenych s mizanscénou a kamerou.

2.1. Neoformalisticka analyza

Autory veskrze moderniho teoretického pfistupu jsou americti teoretici
a kritici Kristin Thompson a David Bordwell, ktefi pro svou teorii vychdzeli ze
studii ruskych formalistd. Neoformalismus podle nich neni metodou se striktné
ur¢enymi pravidly, ale obecnéjSim pfistupem, respektive zpiisobem mysleni
o kinematografii. Thompson se k neoformalismu vyjadiuje takto:,,[P]fistup nabizi
fadu pfibliznych ptedpokladli o tom, jak jsou umélecka dila vystavéna a jakym
zpiisobem vyvolavaji reakci u obecenstva(...) ale nepiedepisuje, jak jsou tyto
predpoklady vtdleny do jednotlivgch filmi“ ' Vybdr této metody

neoformalistického pfistupu je pro zvoleny film flexibilni konstrukci, u které si

vvvvvv

2.2. Zakladni terminy a nastroje neoformalistické analyzy

2.2.1. Dominanta
analyzy, jelikoz je zaroven jejim vychodiskem. Urenim dominanty je schopen

analytik rozlisit dilezité prostfedky dila od méné dulezitych. Tvilrce filmu stavi do

18 THOMPSON, Kristin. Neoformalisticka filmova analyza: Jeden pfistup, mnoho metod. lluminace.
Ro¢. 10, €. 1, s. 5-36. Prel. Zdenék Bohm (Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis,
1988), s. 6.

19 Tamtéz, s. 5.



popiedi prosttedky podporujici dominantu, zatimco ty méné dalezité upozaduje.”
Slovy Kristin Thompson: ,,.Dominanta ovladd dilo, fidi a spojuje podifazené
prostiedky do nadfazenych celki; prostfednictvim dominanty se k sobé vztahuji

stylistické, narativni a tematické roviny.“*'

Diky nalezeni hlavniho formalniho
principu miize analytik uréit, jaka metoda analyzy je vhodna.** V analyze filmu
Padly andeél jsem volila zaméfeni na kameru a mizanscénu, protoze se domnivam,
ze zamérem reziséra bylo vyzvednout tyto filmové prosttedky, aby podpofil
dominantu filmu. Dominantu filmu Padly andél urcuji v druhé ¢asti této bakalarské

prace.

2.2.2. Ozvlastnéni

Klicovym terminem pro neoformalismus je rovnéz ozvlastnéni. Thompson
termin pfejima od ruskych formalistl. Jedna se o tzv. estetickou hru, jejimz cilem je
GGinek na divakovy mentalni procesy. > Viktor Sklovskij shledava princip
,ozvlastiovani véci“ v komplikovani ¢i naopak bagatelizovani jiz existujicich
forem. Tudiz véci, které se divakovi zdaji vybledlé, vSedni, ¢i neoriginalni
v realném zivoté, jsou ozvlastnény a stanou se pro divaka nezapomenutelnymi ¢imz
dojde k prodlouZzeni jejich percepce. Tato transformace kazdodennich véci probiha
mimo jiné jejich zasazenim do nového kontextu a jejim cilem je vyhnuti se

. ;.24
zautomatizovani.

2.3. Filmovy styl

Podle Bordwella a Thompson analyza obrazu vyZaduje obezndmenost
s barvami, tvary a kompozici. Témto prvkiim filmového stylu je nutné porozumét,
aby bylo mozné pochopit rysy filmového média. U stylu pak zkouméame
mizanscénu, ramovani, stith a vztah zvuku k filmovému obrazu. Ja se ve své
analyze zamétuji primarné na mizanscénu a kameru, protoze jsem piesvédcena, ze

po stanoveni hypotézy o dominanté je analyza téchto slozek zasadni.*

20 Tamtéz, s. 35.

2 Tamtéz, s. 35.

22 Tamtéz, s. 35.

23 Tamtéz, s. 11.

2 Tamtéz, s. 11.

> BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 158.
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2.3.1. Mizanscéna: Prostiedi, kostymy, osvétlovani

Slovo ,,mizanscéna‘ vzniklo z francouzského mise en scéne, v doslovném
prekladu ,,dat na scénu®. Slovo ma zaklad v divadle, ale na rozdil od né&j u filmu
zahrnuje vSe od lokaci a osvétlovani az po kostymy a herecké vykony. Zkratka vse,
co mize divak vidét na filmovém platné. Jednani pfed kamerou neni nahodilé, a tak
muizeme analyzovat funkci mizanscény.*® Napiiklad pii natadeni filmu Padly andél
jsou lokace pro nataceni vybirany s peclivym ohledem na dominantu filmu, a také
jsou ovlivnény zédnrovym uchopenim filmu noir.

Jak jsem jiz naznacila, divadelni a filmova mizanscéna, a tudiz i prostiedi
mizanscény, se zasadng lisi. Bordwell a Thompson v knize Uméni filmu: Uvod do
studia formy a styli’’ cituji filmového teoretika Andrého Bazina, ktery se k onomu
rozdilu vyjadfuje takto: ,Neni divadla bez clovéka, ale filmovy pifibéh muze
probihat bez herci. Dramati¢nost mohou nabyt zavirajici se dvete, list ve vétru,

“*® Na druhou stranu, podobng jako na divadle, i ve filmu

vlny narézejici na pobiezi.
mize prostiedi nabyt symbolického vyznamu, jak popisuji nize v textu pfi analyze
Padlého andéla. Filmaii mohou jako prostfedi volit existujici externi lokace nebo
vyuzit studiovych ateliéri a kulis. > Oba typy lokaci jsou taktéz pouzity
v analyzovaném filmu.

Podobné jako prostiedi, i kostym muze nést urcity symbolicky vyznam a ve
vypravéni plnit vyznamnou kauzalni roli.’® Ve filmu noir méa kostym vyznam
v rozliSeni povah Zenskych a muzskych postav, ptipadné typa postav, které jsou pro
tento zanr typické — detektiv nebo napiiklad femme fatale. V Padlém andélovi se
vyskytuje postava Erica, suknickare a tuldka, jehoZ spolecensky status je do znaéné
miry ur¢en oSumélym zevnéjskem a prazdnou penézenkou.

Osvétlovani je dal$im dulezitym filmovym nastrojem, protoze do urcité
miry manipuluje s obrazem a stejné jako prvni dva mizanscénické ndstroje muiize
nést svou symbolickou rovinu. Svétlejsimi a tmavs§imi plochami obrazu sméfuje

osvétlovani divdkovu pozornost a zdlraznuje texturu lidi a véci, které jsou pro

%® Tamté, s. 159.

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

% Tamtéz, s. 162.

* Tamtés, s. 166.

* Tamtéy, s. 166.
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konkrétni  filmové vypravéni klidové. ' Za obvykly postup sviceni
v hollywoodskych filmech ctyficatych let je povazovano tzv. tiibodové sviceni.
Nazyva se ttibodové, protoze piedpoklada osvétleni scény ze tii smérd. Hlavni
svétlo je hlavni zdroj osvétlovani, ktery obvykle smétfuje na postavu pod uhlem asi
45° nad hercem. VétSinou se jednd o tzv. ostré sviceni, které zapfiCinuje ostie
ohrani¢ené stiny. Druhy zdroj — doplitkové svétlo — je umistén blizko kamery. Toto
svétlo méekké, roztfisténé a dopliiuje hlavni svétlo, aby nevznikaly kontrastni
a nepfirozené stiny. Poslednim zdrojem je zadni svétlo, které sviti na herce zezadu.
Diky zadnimu svétlu odliSujeme herce od pozadi scény, protoze zdlraziiuje hercovy
obrysy. V klasickém hollywoodském tiibodovém osvétleni cCtyficatych let je
obvyklé high-key osvétleni. Pomér hlavniho svétla k doplinkovému je dostateéné
velky, aby zjemnil ostré stiny vytvofené hlavnim svétlem a vznikly jemné stiny,
které maji evokovat realitu. Naopak mezi postupy osvétleni u filmu noir patii low-
key osvétlovani. Pomér hlavniho svétla k doplikovému se zméni a vznikaji
kontrastni pfechody mezi svétlem a stinem. Snimek nabyde tajemného dojmu, stiny
se zhutni a dojde k oddéleni svétla a tmy. Tvirci filmu noir vyzkouSeli rizna
schémata, pomoci kterych nakladali s tfibodovym osvétlenim tak, aby dosahli co
nejvice kontrastnich a zaroven poutavych scén. V nékterych piikladech dopliikové
svétlo odstranili Gplnég, a tak v obraze vzniknou oblasti, které jsou naprosto cerné.
Place a Peterson hovoii i o kick osvétleni, které spoc¢iva v presunuti hlavniho svétla
na jednu stranu za herce. Hlavni svétlo miize byt pfesunuto i pod herce nebo vysoko

v s 7 v r v r 32
nad n¢j. V obou piikladech se vytvoii nepfirozené osvétleni.

2.3.2. Kamera: Tonalni rozsah, perspektiva, ramovani

Mizanscéna je sniména pomoci kamery. OvSem kameraman nerozhoduje
pouze o tom, co ma byt nasnimano, ale pfedevsim jak to mé byt nasnimano. Jednim
ze zékladnich kamerovych néstroji je tondlni rozsah. Pro potfeby mé analyzy je
zasadni, Ze tondlni rozsah zahrnuje Skalu Sedé, ¢i kontrast ¢erné a bilé barvy. Na
zaklad¢ kontrastu barev lze urcit texturu a typ filmového materidlu. Vyrazné citlivy

materidl vytvoii obraz snizkym kontrastem a naopak. Tondlni rozsah béhem

31 v

Tamtéz, s. 178.
32 PLACE, 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. 66.
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nataceni nejvice ovliviluje expozice obrazu (tedy mnozstvi proniknutého svétla pres
Gotku kamery).*?

Perspektiva je odraz svétla v objektivu, pficemz objektiv funguje jak
divakovo oko. Poskytuje informace o méfitku, hloubce a prostorovych vztazich
objektil. Sirokotihly objektiv scénu prohloubi, naopak teleobjektiv miize obraz
zplostit.>* Ohniskova vzdalenost objektivu je vzdalenost stiedu objektivu od ostrého
bodu na filmu (tzv. ohnisko), takze méni vnimani, dilezitost, hloubku a pomér véci
v obraze.”

Hlavni kameraman pracuje s rdmovanim obrazu. Pozornost vénuje thlim
kamery (téz rakurzu). Ram obrazu urcuje uhel pohlizeni na mizanscénu. Ve filmu
Padly andél méa rdmovani obrazu svij specificky zdmér, ktery rovnéz jako sama
mizanscéna ma dopad na dominantu filmu. LaShelle s Premingerem vyuZzivaji
pfimych pohledt, nadhledt, podhledii a dochazi k castym zménam ve velikosti
ramovani (téz velikosti zabér), za stejnym ucelem zdiraznéni dominanty.
RozliSujeme velky celek, celek, americky plan, polocelek, polodetail, detail a velky
detail.*

Jelikoz je film Ccasoprostorové uméni, tak vedle castecné popsanych
prostorovych dimenzi (velky celek, celek, apod.) vyuzivd kamera i manipulace
s Casem, diky kterému lze naptiklad dosdhnout dlouhych zabért, které pouzivaji
ihlavni kameraman Padlého andéla Joseph LaShelle s Ottem Premingerem.
Vlastnosti dlouhé¢ho zabéru jsou zpravidla zcivilnéni, zpfitomnéni, a zredlnéni
situace. Primérna délka zabéru u filmu z Ctyficatych let je néco okolo deseti vtetfin
a proto pouZiti dlouhého zabéru zpravidla nese vyznamny tvirci zamér. Obvykle jej
chdpeme jako alternativu k sérii zabéri a pokud je scéna prezentovana v jednom
zabéru, oznacujeme ji terminem zabér-sekvence. Zaroven je dilezité si uvédomit,
7e v piipadé dlouhych zabéra muaze stiih nést vyznamnou vyjadfovaci roli.”’
Piikladem dlouhého zébéru, kde zavére¢ny stiith mé vyznamovou hodnotu je film
Dotek zla.>® Uvodni zabér nabizi alternativu ke scéné z mnoha zabéril, jak je to

obvyklé u mnozstvi filmt od druhé poloviny 20. stoleti. Dlouhy zabér zdiraziuje

3 BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 224.

** Tamté?, s. 230.

* Tamté?, s. 230.

*® Tamté?, s. 252.

¥ Tamtés, s. 276.

*® Dotek zla [Touch of Evil] [film]. ReZie Orson WELLES. USA, 1958.

13



zédvéreény stith, b&hem néhoz dojde kvybuchu auta. * Daldim ddlezitym
neoformalistickym pojmem je hlediskovy zdbér. Kristin Thompson jej popisuje
a nasledné aplikuje ve své analyze Premingerovy Laury. Thompson™ se pii aplikaci
hlediskového zabéru inspirovala pojmem hledisko (point-of-view) z knihy A
Poetics of Composition ruského strukturalisty Borise Uspenského. Hledisko
oznaluje ,,pohled*, prostfednictvim kterého je nazirano na udalosti v piib&hu.*!
Thompson tento zplisob analyzy pienesla na film a aplikovala jej na ptikladovou
analyzu Premingerova filmu Laura. Hlediskovy zabér je ,,zabér snimany kamerou
umisténou zhruba ve vysi o¢i postavy, ktery ukazuje ptiblizné totéz, co vidi
postava. VétSinou mu piedchazi nebo po ném nésleduje zabér na divajici se

postavu.«*

V kapitole metodologie jsem shrnula zakladni principy neoformalismu
a neoformalistické analyzy tak, jak ji chape David Bordwell a Kristin Thompson ve
svych knihach. Kratce jsem rozebrala primarni terminy a prostfedky, které nésledné

vyuziji pti analyze zvoleného filmu.

39 BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 278.

“ THoMm PSON, Kristin. Laura. In: THOMPSON, Kristin. Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film
Analysis. Princeton: Princeton University Press, 1998, s. 162-194.

o USPENSKY, Boris. A poetics of composition: the structure of the artistic text and typology of a
compositional form. Prel. Valentina Zavarin, Susan Wittig. Berkeley, Los Angeles: University of
California press, 1983.

4 BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 646.
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3. Kulturné-historicky kontext

V kapitole se zaméiuji na okolnosti vzniku filmu Padly andél. Nejprve se
vénuji vzniku scénafe a vybéru nejuzsiho produkéniho tymu, jehoz snahou bylo
natocit piibéh podobny ovéfené konstrukci filmu Laura. V kapitole velkou cast
vénuji problémiim se scénafem a nckolikrat upravované zavéreCné scéné, kterd
pravdépodobné ptispéla k neshoddm mezi produkénim tymem a producentem

filmové spolecnosti Twentieth Century-Fox, Darrylem F. Zanuckem.

Na tivod je nutné podotknout, ze film Padly andél byl navrhnut k realizaci
a posléze realizovan v atmosféfe uspéchu rezisérova piedchoziho filmu Laura
(1944). Na zéklad¢ ziskané literatury se domnivam, Ze znacnd cast rozhodnuti
produkéniho tymu pti tvorbé Padlého andela méla vést k opakovani tspéchu Laury.
I kdyz se film rovnocenného ohlasu nedockal, jeho vizualni hodnota je
nepopiratelna.

Podobné jako Laura, i Padly andel byl natocen dle knizni piedlohy. Snimek
je natocen na zéklad¢ stejnojmenného krimindlniho romanu Martyho Hollanda (coz
je pseudonym Mary Holland). Pfedloha byla roku 1944 odkoupena spolec¢nosti
Twentieth Century-Fox, a to jesté pied jeji prvni publikaci nakladatelstvim Dutton
o rok pozd&ji.*’ Pro Premingera byla kniha predeviim melodramatem s realnymi
ajasn¢ definovatelnymi postavami. Skrze jejich reakce bylo mozné snaze
vybudovat napéti.** Navzdory tomu jednim z hlavnich déivodd pro schvéleni
predlohy spolecnosti Fox byla pravdépodobné touha vyrobniho producenta Darryla
F. Zanucka opakovat uspéch Laury. Toto tvrzeni se shoduje i s faktem, ze oba filmy
maji shodnou premisu: ptibeh se dotyka osudu mladé femme fatale, kterd je obéti
vrazdy a zarovei objektem obsese nékolika muzi.*

Po schviéleni pfedlohy Preminger najal svého studenta z oboru scenaristiky
Harryho Kleinera, které¢ho roku 1939 vyucoval na Yalové dramatické Skole v New
Havenu. V letech 1939 a 1940 zde Preminger vyucoval herectvi a rezii. Preminger

vybér scéndristy odiivodnil slovy, Ze ho roz¢iloval netspéch jeho zaktl, a proto si

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

“ Tamtéz, s. 61.

3 Tamtéz, s. 61.
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ptecetl rozepsany scénaf jednoho ze svych nejlepSich studentt Harryho Kleinera.
Scénar se Premingerovi libil a Kleinera pozval do Hollywoodu. Preminger pozd¢ji
uvedl, ze Kleinerova prace na Padlém andélovi jej obhajila jako ugitele.*

Prvni verze scéndfe vznikla 2. bfezna roku 1945. Zanuck mél vyhrady ke
konci pfibéhu a vySetiovani vrazdy Ericem Stantonem (hlavni muZskou postavou).
Jeho konfrontace s vrahem méla byt zaclenéna do dalSich Gprav. Vyhrady vznesly
i Sprava Produkéniho kodexu (The Production Code Administration) a americky
Utad vale¢nych informaci (Office of War Information), a to konkrétné ke scéné, ve
které byvaly policista Judd (Charles Bickford) mlati podezielého Atkinse (Bruce
Cabot) za pfitomnosti mistniho Serifa. Scénat byl pozménén tak, Ze Serif odchdzi
z bytu zavrazdéné, neni pfitomen nasili a nemlze obvinéného ochranit. Cenzurou
prosla i scéna, béhem niz maji June Mills a Eric byt spolu v hotelovém pokoji. Ve
findlni verzi ob¢ postavy vedle sebe pouze lezi. V poloviné dubna roku 1945
Kleiner na vyzadani producenta Zanucka zahrnul dal$i zmény ve scénéii. Podezieni
z vrazdy mélo pfipadnout na Claru (star$i sestru June, ztvarnénou Annou Revere).
Kleiner pfipsal i zaveéreény boj mezi Juddem (Stellinym vrahem) a Ericem na
vrcholku ttesu.*’

Jiz béhem prvni verze scénafe Zanuck prosazoval, aby bohatou June Mills
hréla néktera ze slavnych hollywoodskych herecek tehdejsich let. Navzdory faktu,
ze June Mills ptlisobi v porovnani se zavrazdénou servirkou Stellou jako usedld
anevyraznd postava, se role zhostila Alice Faye, znamd muzikalova herecka
Ctyticatych let, kterd byla ve své dosavadni kariéte jiz Sestnactkrat obsazena. Taktéz
producent snimku doufal, 7e¢ by heretka dokézala pfitdhnout divaky.*® Faye
k rezisérové prekvapeni nabidku pfijala. Preminger fekl: ,,Role June byla odlisna od
toho, co chtéla Alice Faye ve své kariéte dokazat. Nebyla to role okouzlujici, krasné
nebo opravdu mladé divky. Ale védél jsem, Ze je to skutecné a redlné, spi§ jako
samotna osobnost Alice Faye neZ jeji role.«*

Jednim z pozadavkii Faye bylo obsazeni herce Dany Andrewse do role Erica

Stantona. Andrews ztvarnil roli detektiva v pfedchozim Premingerové filmu Laura.

4 HIRSCH, Foster. Otto Preminger: The Man Who Would Be King. New York: Alfred A. Knopf, 2007,
s. 126.

& FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008, s. 62.

8 Tamtéz, s. 63.

9 HIRSCH, Foster. Otto Preminger: The Man Who Would Be King. New York: Alfred A. Knopf, 2007,
s. 127.
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Podle Chrise Fujiwary se Andrews k produkénimu tymu pfidal jen neochotné,
protoze mu scénaf pfisel nepravdépodobny.” Role Stelly byla obsazena nepiilis
znamou Lindou Darnell, krasnou divkou s havranimi vlasy a hlubokym hlasem
i pohledem. AvSak podle vypovédi zaméstnanct spolecnosti Fox Preminger nemél
Darnell rad a pfi nataceni na ni kiicel. Dalsi komplikaci byl také fakt, Ze Darnell
byla na nataGeni asto opila.”!

1. kvétna byl znam cely produkéni tym a zadalo se natadet. Casteéné se
skladal z pracovniki, se kterymi Preminger pracoval i na Laure. Byla to navrhaika
kostymilt Bonnie Cashin, asistent rezie Tom Dudley a v neposledni fadé¢ kameraman
Joseph LaShelle. LaShelle byl osmkrat nominovan na Oscara a jedenkrat Oscara
ziskal, a to za Premingeriv film Laura.’® Ve filmu se taktéz objevila heretka
Dorothy Adams v roli sousedky zavrazdéné Stelly, kterd v Laure ztvarnila roli
hospodyng.>

Hudebnim skladatelem byl David Raksin, ktery slozil ustfedni pisen
»Slowly*“. Pisent slozil vroce 1939 pro svoji Zenu a oznacil ji jako ,pisenn do
no¢niho klubu“. Piseit m¢la pluvodné zpivat Faye, ale po dalSich upravach
ve scénafi Zanuck odmitl, aby pisen zpivala postava June a misto toho se stala pisni
servirky Stelly.”*

Natéceni bylo ukonceno 26. cCervna. Po natoCeni vSech zdbéri Zanuck
oznacil konec filmu za neuspokojivy. B€éhem dvou dnli v Cervenci byl konec opét
pfepsan a souboj na Utesu vyskrtnut. Nova verze konce se méla odehravat v bistru,
kam se Eric vraci, aby usvédcil byvalého policistu Judda z vrazdy Stelly. Konec byl
pravdépodobné natoen za jeden den.>

Zanuck monitoroval vyvoj vSech scénatti, které mél u Twentieth Century-
Fox jako producent na starosti. Podle Waltera Beische Zanuck kontroloval kazdou
natoCenou scénu i rezisérav krok. Stiihal kazdy den, ale ne citlive, jak by se dalo

oCekavat. Zanuck vyskrtaval celé sekvence filmu, zpravidla ty, které patfily Alici

>0 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008, s. 63.

>t HIRSCH, Foster. Otto Preminger: The Man Who Would Be King. New York: Alfred A. Knopf, 2007,
s. 127.

> IEC: Internet Encyclopedia of Cinematograpgers [online]. [cit. 13. 10. 2016]. Dostupné z:
http://www.cinematographers.nl/GreatDoPh/lashelle.htm.

> FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008, s. 63.

> Tamtéy, s. 63-64.

>3 Tamtéz, s. 64.
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Faye &i Lindé Darnell.”® Preminger prohlasil, Ze u studia Fox v&ichni v&déli, Ze
Darryl Zanuck nemél empatii pro Zeny ve filmu. Zenské problémy a city ho
nudily.”’

Po letech Preminger Padlého andéla nejmenoval, kdyz hovotil o filmech,
které natacel pro Twentieth Century-Fox. O snimku mluvil pouze pfi vzpominkéch
na rozdil mezi kosmopolitnim newyorskym divadelnim prostfedim a izolovanym

filmovym svétem Hollywoodu.™

Zanuckovy zéasahy do filmu, bryskni pfetoceni konecnych scén a snaha
a Premingertiv zjevny nezdjem o film. K Premingerové opomijeni patfil i fakt, ze
Padly andel byl to¢en pro spolecnost Fox. Touha mit dostatek pen¢z na naticeni
dlouhych snimk@ ho vice mén& dostala do pasti.’” Film byl postupem &asu
ptehlizen. Dobovy kritik Otis Guersey Jr. v New York Herald Tribune poznamenal,
e piib&h ma tii narativni linie, ale ani jedna z nich neni uvedena na ostré svétlo.”
Soucasny kritik Forster Hirsch shledavd problém v zdvérecné scéné, ktera byla
napsana a natoCena takika za jeden nataCeci den. Hirsch vSak podobné jako Chris
Fujiwara vyzdvihuje praci s kamerou.®' Taktéz ja jsem presvédéena o jeho vizualni

kvalitg, ktera je zasluhou prace kameramana a produkéniho tymu Otty Premingera.

> Tamtéz, s. 64.
*’ Tamté}, s. 64-65.
8 Tamtéz, s. 66.
> HIRSCH, Foster. Otto Preminger: The Man Who Would Be King. New York: Alfred A. Knopf, 2007,
s. 129.
60 sy
Tamtéz, s. 129.
*! Tamtés, s. 129.
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4. Neoformalisticka analyza

4.1. Hypotéza dominanty

Jak jsem jiz popsala vySe, pomoci dominanty urcujeme, podle jakého
konstrukéniho principu je film uspofadan do celku. Kdyz se vratim zpét k vynatku
o Padlém andélovi z The World and Its Double, Chris Fujiwara urCuje za
pravdépodobné téma ¢i konstrukéni princip problém sebepozndni. Nikoliv vSak
v rovin€ individualniho hrdiny. Problému sebepoznani si Fujiwara v§ima jako
globalniho problému spogivajiciho v nepoznani jakékoliv lidské osoby.® Otto
Preminger byl rezisérem, jehoZ postavy nemluvi a nejednaji pouze samy za sebe,
ale za celé¢ skupiny lidi. Jeho postavy vypovidaji o lidskych charakterech
a vlastnostech, které nam jsou vlastni, ptisobi na divaka civilng, jsou mu blizké, a to
1 kdyz jsou konfrontovany s vrazdou, coz pravdépodobné neni situace, kterd by byla
vlastni kazdému divdkovi. Preminger si vybral pfedlohu od Martyho Hollanda,
protoze ,,postavy jsou pln¢ definované a skutecné. Je to melodrama a napéti je

budovéno skrze reakce 1idi.«%

To ale neznamena, Ze by Premingerovy postavy byly
snadno citelné. Naopak. Eric nijak explicitné nepromlouva k divédkovi, dokonce ani
mnohdy nevysvétluje diivody svého jednani. Navenek se Eric jednoduse chova tak,
jak bychom se nejspis$ chovali i my. Jaky je ale tento muz uvnitf, co si skutecné
mysli a co opravdu citi, to je ndm zatajeno. Mame moznost jej sledovat, jak se
chova pouze navenek, Uplné stejné¢ jako mame moznost sledovat nasi rodinu,
ptatele, milence, milenky ¢i zndmé. MozZna jsou nam blizci, néktefi jsou nam snad
1 bliz8i nez jini, ale nikdy Uplné€ nezjistime, co si skute¢né¢ mysli. Vzdy jen uvidime
jejich reakce a navzdy budeme zaseknuti nékde na pulli cesty mezi vlastnim
sebepoznanim a lidmi okolo nas. Vytvafi se princip dualismu: ja, jako individualni
lidska osoba vs. ostatni lidé. A pravé tuto myslenku se Preminger svym filmem
snazi divakim zprostfedkovat. Domnivam se, Ze dominantou tohoto filmu je
odcizeni od spolecnosti.

Dominantu zde na zacatku analytické ¢asti ur€uji, protoze se domnivam, Ze

jeji znalost, nebo alespon jeji hypotéza, mi pomize analyzovat mizanscénu

62 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008, s. 70.
63 Tamtéz, s. 61.
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a kameru filmu, nebot’ to jsou pravé tyto slozky filmového stylu, které toto téma

pomahaji generovat.

4.2. Motiv odcizeni €lovéka a jeho manifestace v mizanscéné

Pro ptehlednéjsi orientaci v lokacich Padlého andéla jsem se rozhodla
provést bodovy soupis lokaci podle chronologického uspotadani ve filmu, které
jsou vlozeny v Ptiloze této prace. Poznamkou ,,D* ¢i ,,N* za lomitkem udavam, zda
scéna byla tocena ve dne, nebo v noci. Tato pozndmka mi pomiize urcit, kterd denni
doba ve filmu ptevazuje. Diky tomu lze 1épe porozumét dalSi praci s mizanscénou
véetné vzorcl, které mize nabidnout. Také mi pomize odlisit scény klicové pro
vyklad filmu od scén s €isté narativni funkei.

Jak jiz bylo zminéno, Padly andél se fadi mezi noirové filmy. Preminger
upfednostiluje temné prostiedi, hru se stiny a ponc¢kud chladné a neobydlené
mistnosti. Oproti Laure vSak voli nejen nataceni v ateliérech, ale hojné vyuziva
i nataCeni ve venkovnich lokacich. VétSina zabéri se natacela v okoli Los Angeles
av San Franciscu. Padly andeél je prvni Premingertv film, ktery ve velké mife
vyuziva lokace pro podpofeni struktury reality.®* JiZ pfi tomto zékladni rozdéleni na
ateliéry a venkovni lokace se nabizi motiv duality. Zvlasté¢ pak v okamziku, kdy
nejvyrazng€jsi lokaci je mote, které¢ v tomto kontextu mizeme chapat jako metaforu
pro svobodu, ktera pisobi opét kontrastn¢ ve srovnani s detektivnim zdnrem filmu.
Kdyz tato dvé slova spojime, nabizi se téma touhy odplout od stavajici situace za
nééim lepSim. Mizanscéna v Padléem andélovi ma symbolicky charakter. Stejné jako
mofe, tak 1 vSechny ostatni lokace plni funkce, které pomahaji definovat postavy,
jejich charaktery a vzdjemné vztahy, a mohou naznacovat i povahu jejich snl

a tuzeb.

4.2.1. Osvétleni v Padlém andélovi

Jak miZeme vypozorovat z vyctu lokalit, tficet jedna scén (vCetné uvodni
titulkové sekvence) se odehrava v noci, dvacet pét za dne. Vétsi frekvenci nocnich
scén pficitdm stylu zanru noir a detektivnimu tématu. Z vyctu vSak Ize
i vypozorovat, v jakych situacich no¢ni scény ustupuji tém dennim. Nejprve vidime

sedm noc¢nich scén, za kterymi néasleduji tfi denni. Pak se pomér no¢nich a dennich

64 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008, s. 63.
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scén stabilizuje na Ctyfech. Dalsi zlom nastavd v okamziku, kdy se Eric rozhodne
svést June a vydava se za ni do kostela (bod ¢. 23. Pied kostelem — viz ,,Pfiloha —
Segmentace syzetu). Od tohoto okamziku zacinaji ptevladat denni scény
v proslunénych lokalitach, jako je kostel, dim Millsovych a scény v San Franciscu.
Nocni zébéry zacnou pievladat v zavéru filmu, ve kterém Eric odhaluje vraha.
Nejvétsi vyskyt nocnich scén je jiz v Gvodnich scénach filmu, ve kterych Eric
pfijede do mésta Walton a seznami se se Stellou. Naopak nejvétsi hojnost dennich
scén se nachazi v druhé poloving filmu, a to v den, kdy Eric zjisti, Ze byla Stella
zavrazdéna a jeji smrt se vySetfuje. Na tomto rozdéleni scén podle lokalit Ize
pozorovat denni a no¢ni scény v souznéni s narativem filmu. Nocni scény
prevladaji, kdyz se Eric sblizuje se Stellou a za¢nou ustupovat v okamziku
sblizovani Erica s June. KdyZ tuto skute¢nost zobecnim, 1ze ke Stelle pfifadit noc
a k June den. To leccos vypovida o charakterech téchto dvou postav, ale zaroven
1 o charakteru samotného Erica, ktery se pohybuje mezi t€émito ddmami. June/Stella,
den/noc a Eric neurcit¢ pohybujici se nékde mezi nimi koresponduji s hypotézou
dominanty odcizeni, které vede k problému sebepoznani. Kdyz se zamyslime nad
posledni scénou filmu, ve které Eric po usvédCeni vraha nasedd k June do auta
a s vyrovhanym svédomim odjizdi domi, je mozno ptedpokladat, ze Eric nalezl
sam sebe.

Film Padly andeél vyuziva low-key osvétleni, tak, jak jej popisuji
v teoretické Casti. Jak jsem jiz zminila, low-key se od high-key osvétleni lisi
v intenzité doplitkového svétla v poméru k hlavnimu a zadnimu svétlu.” V piipadé
filmu noir je dopliikové svétlo slabé, a tudiz tvoii kontrast mezi svétlymi a tmavymi
oblastmi obrazu.’® Tvrdy, nerozptyleny efekt piisobi tajemnym a sviidnym dojmem,
ale zarovenn podporuje urcitou nedosazitelnost a odtazitost. Sviceni je diky
hlubokym stinim studené, ale zaroven i neproniknutelné a ldkavé. Zde se da hovofit
o typické noirové naladé véetnd paranoie a ohrozeni.” Cast&jsi vyskyt no¢nich scén
v kombinaci s low-key svicenim navozuje dojem pfemozeni svétla temnotou, kterd

postavam nyni hrozi ze vsSech stran. V noc¢nich scénach tocenych ve venkovnich

& PLACE, 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. 66.

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

&7 PLACE, 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. 66.
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lokacich pouzivd Preminger techniku night-for-night, kdy jsou no¢ni scény
skutecné natdCeny v noci a nikoliv za dne jako pfi tzv. americké noci. Ve
Ctyficatych letech se totiz hojné vyuzivaly zabéry tocené ve dne s filtrem
navozujicim noc, které nebyly tolik ndkladné a casové narocné jako nataceni v noci.
Oproti dennimu nata¢eni se musi noéni scéna totiz uméle nasvitit. Uginkem noé¢niho
nataCeni je vysoky kontrast stinii. Nebe je cerné oproti Sedému nadechu dennich
zabéra tocenych pro noc.®® Piikladem mize byt hned prvni scéna (2. Zastavka
autobusu — Walton, snimek 4.1 — viz ,,Obrdzkova piiloha®). Stiny jsou syt&jsi,
kontrast mezi osvicenymi a neosvicenymi ¢astmi obrazu je vétsi a nebe je uplné
cerné. Americkou noc Preminger pouziva také, a to predevsim ve studiovych
scénach. Na zadni projekci byla pouzita americka noc a prvni plan byl tocen ve
studiu. Zde ndm muzou byt piikladem vSechny no¢ni scény toCené s vyhledem na
mote a scény z plaze (scéna 3., 19., 40., 42., 55. Pfed Popovym bistrem s vyhledem
na mote, 13. Terasa tan¢irny Savern s vyhledem na mote a scéna 14., 33. Plaz).
Domnivam se, Ze se jednd o studiové scény s projekci mote. Ve scéné 33. (snimek
4.2) s projekci mofe mlzeme vidét, Ze nocni nebe je Sedé se svétlymi mraky
a prosvétlenym obzorem, které bychom v pfipadé nocni scény nevidéli. Kdyby
stejnd scéna byla toCena v redlnych lokacich a za tmy, pravdépodobné bychom

nevidéli nic kromé slabych odleskt vin.

4.2.2. Metafora bliZici se vrazdy v mizanscéné

Jak jsem zminila v Gvodu této kapitoly, dle mého ndzoru, v konkrétnich
scéndch je pfitomno metaforické vyznéni, které se tykéd vyvrcholeni hlavni narativni
zapletky, coz je smrt Stelly. Zaméfim se ted’ na sviceni ve scénach situovanych do
bistra a tykajicich se Stelly a jeji vrazdy.

Ve scénach 10 a 30 Popovo bistro Ize vidét, jak mizanscéna podporuje
ptibehovou linku filmu. Ze zébéru ze scény 10 (snimek 4.5) nalevo vidime majitele
bistra Popa, uprostied budouciho vraha Stelly a napravo Erica. Z rozestavéni herct
v zabéru je ziejmé, ze ma zabér na divdka plsobit stisnéné a klaustrofobicky.
Intimita dvou postav v prvnim planu je zjevné ohrozena vrahem, ktery sedi trochu
vpovzdali, ale uprostfed déni. Zatimco je divak zaujat rozhovorem postav, nevénuje

pozornost vrahovi uprostied. Vyraznym prvkem mizanscény jsou ve scéné 10. i 30.

&8 Tamtéz, s. 67.
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zaluzie a jejich odraz na sténéch i postavach. Srovname-li 4. scénu se snimkem 4.3
odehrévajici se taktéz v bistru, ve kterém se Eric se Stellou teprve seznami nebo se
scénami z bistra, ve kterych se vrah nevyskytuje (20. a 41. scéna), miZeme
pozorovat zménu ve sviceni. Ve scéné 4. (snimek 4.6) je bistro plné osvétleno.
Stiny na sténach jsou minimalni a z ostrych stinii postav se miizeme domnivat, ze
bylo pouZito tvrdé sviceni. Ve snimku 4.4 rozestavéni postav v zabéru poukazuje na
utlacovani, kontrolovani a ,,obskakovani“ Stelly jejimi obdivovateli. Stella sedi
v levé ¢asti bistra. Celou druhou piilku obrazu vypliluji dvé muzské postavy Erica
a Judda. Prvni zména sviceni nastavd ve druhé scéné v bistru, a v jiz popsané 10.
scéné. Na postavach se odrazi stiny ze zaluzii, kdy i za bilého dne jsou stiny daleko
sytéjsi nez v pfedchozi nocni scéné v bistru. Povazuji za dulezité si v této scéné
povsimnout obleceni Stelly. Stella zde ma na sobé svétlé Saty bez vzort. Ve scéné
20. je bistro pfed otevienim, a tak tam nejsou zadni zékaznici. Stella ma na sobé
opet stejné svetlé Saty, stény jsou trochu tmavsi, ale stdle dostateéné svétlé.
V nésledujici 30. scéné Stella rozmlouva s Ericem. Do jejich hadky pfichazi
detektiv Judd (pozd¢jsi vrah). Stella mu naléva kédvu a Eric odchéazi. Opét si
povSimnéme mizanscény na snimku 4.7. Stella ma obleCené pruhované Saty
a zaluzie opét vytvaii pruhované vzorce na sténach. Po pfichodu Judda ve stejné
scéné (snimek 4.8) je pfitomnost pruhovanych vzord v mizanscéné zjevna. Ve scéné
41. se Stella, oble¢end v Cernych Satech s bilymi tfdsnémi, objevuje naposledy. Poté
co se dozvi, ze je Eric zenaty s June, zhasind v bistru a postavy zlstavaji v naprosté
tmé (snimek 4.9). Domnivam se, ze nartstajici mnozstvi pruhovych vzort v bistru
v okamziku, kdy je pfitomna Stella i jeji vrah Judd ma pfedznamenévat katastrofu.
KdyZ pak nasledné ma Stella v bistru obleCené cerné Saty a zhasne svétlo, je to znak
jejiho blizkého konce, nebot jeji Saty se postupné stavaji symbolem jejiho

nezvratného osudu.

4.2.3. Motiv duality

Uvodni titulky filmu s dynamickym hudebnim podkresem Davida Raksina
,vyskakuji“ jako silni¢ni znacky s neonovymi napisy. Nachazime se totiZ v no¢ni
lince autobusu, ktery si razi cestu do San Francisca. Béhem prologu se
seznamujeme s muzem piedstirajicim spanek na jednom z prazdnych sedadel. Ridi¢
zastavuje v prazdném meésteCku Walton zhruba na ptli cesty z Los Angeles do San

Francisca. Muz, Eric Stanton, je kvili nedostatku penéz na dalsi cestu donucen
23



vystoupit. Jeho ekonomicky bankrot je metaforou pro moralni bankrot.® Prvni
lokaci, ktera rozviji d¢j je tedy pon€kud opusténé nocni mésto. Eric Stanton zlistava
na puli cesty za svym cilem — San Franciscem. Prvni dojem, ktery mame z Waltonu,
je pocit, ze zde nejsme vitdni. Walton plsobi opusténé, chladné a nehostinng.
Tmavé ulice v hluboké noci jsou mokré od neddvného deste, svétla z domi vytvaii
ostré stiny. Dalsi lokaci je malé pfistavni bistro s neonovym napisem ,,Pop’s®
(v ¢estiné U Popa). VSimame si dalezit¢ho umisténi bistra s vyhledem na mofte.
V bistru pracuje sviidna femme fatale — servirka Stella, jejimz cilem je vdat se za
bohatého muze, ktery by ji mohl finan¢né¢ zajistit a ona uz nemusela pracovat jako
servirka. Domnivam se, Ze je zde mozné najit paralelu mezi silnou touhou Stelly
a mistem, na kterém se nachazi jeji pracovisté. Mote je odkaz na zminéné téma
touhy odplout od stavajici situace za néim lepSim. Stella je podobné¢ jako Eric
v bezvychodné situaci. Oba nemaji penize a nachédzi se v miste, které podle nich
nema perspektivu.

Po navstéve bistra je Ericovou dal$i zastdvkou mistni hotel. Hotelovy pokoj
¢islo 216 ma prazdné stény a jednolity nasedly nadech. Hotelovy pokoj ve Waltonu,
stejné jako hotelovy pokoj v San Franciscu v druhé c¢asti filmu, jsou odosobnéné
pokoje, které slouzi jen jako pfechodna zastdvka na cesté. Nachazi se v nich pouze
postel, zrcadlo a koupelna, kterd je mimo zabér. Piedméty v zadbéru navozuji
domnélou dilezitost, jelikoz vytvareji stabilni kompozici: naptiklad ve scéné, v niz
Eric stoji pfed zrcadlem, snazi se odstranit skvrnu na své kravaté a ptfitom diskutuje
s asistentem profesora Madleyho panem Ellisem (snimek 4.3). Pokus o odstranéni
skvrny z kravaty zase lze Cist jako pokus o ociSténi, upraveni ¢i vylepSeni svého
dosavadniho Zivota. Po chvilkové snaze Eric kravatu vé$i na zrcadlo a dal se
o skvrnu nezajima. Zrcadlo ve filmu noir symbolizuje reprezentaci roztiisténé
osobnosti, ale také zidealizovaného obrazu.”® Oviem v kontextu Padlého andéla,
filmu, ktery je zfejmé postaven na kontrastu, mize na divdka motiv zrcadla piisobit
jako opétovné zhmotnéni duality. V dalsi scéné se zrcadlo objevuje uz jen v byté
Stelly. V tomto pfipadé muize zrcadlo nést vyznam zlovéstné ptedtuchy, coz je
podle Place a Petersona taktéz uzivanym vykladem tohoto motivu. Pro postavy

filmu noir je typické, ze vidi svlij odraz v zrcadle nebo stinu. Zastavme se chvili

& FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008, s. 67.

0 PLACE, 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. 68.
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u Stellina bytu. Eric ve filmu tfikrat navstivi misto, ve kterém Stella bydli. Ve dvou
ptipadech spolu rozmlouvaji u vratkych schodt do jejiho bytu. Za predpokladu, ze
schody do bytu maji svilj vyznam, lze se domnivat, ze je Stellin byt mistem, které
diky vratkosti schodt ztraci svou stabilitu, stejn¢ jako Stella. Stella ma dominantni
a destruktivni osobnost, kterd narusuje jeji stabilitu ve spolecnosti. Kromé zrcadla je
dalsim vyraznym dopliikem bytu plySovy medvéd. Medvéd poukazuje na Stellinu
détinskost a lehkovaznost. Opét zde lze pozorovat motiv duality. A¢ je Stella
prezentovana jako dospéld sebevédoma femme fatale, divaka zaujme jeji plySovy
medvéd, ktery vytvaii v kontrastu s jeji povahou dualitu.

Do kontrastu odosobnénych hotelovych pokoji prakticky bez oken je
posazen domov Millsovych, ktery Eric navstévuje hned rdno po noci v hotelu
Walton. Na snimku 4.4 je vyobrazena kuchyné Millsovych (scéna 9.). Jejich diim je
prvni misto, které ve Waltonu vidime za denniho svétla. Oproti hotelu v pfedchozi
scéné je dim prosvétleny, Cisty (tento dojem podporuje i starsi ze sester Clara, kterad
nejspi§ vdomé pravé zametala, protoze drzi v rukou kosté), ve vstupni hale se
vyskytuji rostliny, obrazy a dalsi bytové dopliikky, v podkresu slySime zpév ptakt.
Vzhled a jednédni sester je také radikaln¢ odlisné od Stelly. June Millsova je
blondyna, zatimco Stella bruneta. Ob¢ sestry maji vybranou mluvu, pied jidlem se
modli k Bohu, jsou bohaté a nemaji zkuSenosti s muzi. Stella plisobi opanym
dojmem. Vidime ji flirtovat s n¢kolika muzi a patifi do niz$i socidlni vrstvy.
Domnivam se, ze domov, ve kterém June a Stella Ziji, je jednim z mnoha
vyjmenovanych rysd, které je od sebe odliSuji. Zatimco zdomova June Ccisi
vychovéani, bohatstvi a svétlo, ze Stellina bytu nikoliv. V jedné z nasledujicich scén
nachazime June v kostele, kde hraje na varhany. Hra na varhany v kostele je opét
prosvétlena scéna. Misto mé symbolizovat viru, velkolepost a uslechtilost, kterou
v piipadé¢ femme fatale Stelly nenajdeme. June a Stella tedy predstavuji stietnuti
dvou rozdilnych socidlnich vrstev, jak to tvrdi Jim Hillier a Alastair Phillips.”' Po
spiritudlnim vystoupeni profesora Madleyho, z néhoz byla June znechucena a Stella
op¢€t naopak nadSend, nabizi Madley Ericovi odvoz do San Francisca. Tuto situaci
lze analyzovat jako jedine¢nou moZznost pro Erica odjet z Waltonu do jeho
vytouzené destinace. Eric vSak neni pfipraven odejit bez Stelly a odvoz odmitne.

Foster Hirsch popisuje piibéh a postavy v ném jako ,,prolezlé ndznaky utrpeni®.

& HILLIER, Jim, PHILLIPS, Alastair. 100 Film Noirs. London: Palgrave Macillan/BFI, 2009, s. 94.
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June je podle n¢j kiestanka, ktera Zije neradostnym a nevzruSujicim zivotem. Bydli
se star§i sestrou, kterda ma podle Hirsche k June incestni naklonnost.”” S timto
tvrzenim upln€ nesouhlasim. Domnivam se, ze nelze mluvit o incestni naklonosti,
ale o strachu, ktery je v Clafe zakofenén. Podle monologu profesora Madleyho pfti
spiritudlnim ptedstaveni Clara v minulosti véfila jakémusi muzi, ktery ji podvedl
kvtli penézim. Clara tedy méla pouze strach, Ze jeji mladsi sestru potkd to samé,
a proto ji chranila vice, nez bylo potfeba a jeji chovani pfedznamenalo Juniinu

vzpouru.

Ptistoupime-li na hypotézu dominanty odcizeni, je nutno ji zde doplnit.
Analyza mizanscény naznacila, ze fizeny konstrukéni princip odcizeni se s analyzou
ztotoziiuje pouze v nékterych situacich, a proto je zapotiebi rozsifit dominantu
o prvek, ktery by byl vhodnym doplitkem. Na zéklad€ analyzy mizanscény lze urcit,
ze nejvyrazngjSim prvkem je dualita. Dualita se opakuje ve velkém mnozstvi
ptipadt: Stella je vzhledové i svym vystupovanim odliSnd od June, témeéf
vyrovnané pouziti dennich a noc¢nich scén, motiv vrazdy je dan do kontrastu
s vyhlidkou na svobodu, Eric se ve Waltonu ocitne na puli cesty mezi Los Angeles
a San Franciscem apod. Tento opakovany stylisticky vzorec duality se ve filmu
objevuje na Urovni témat, dil¢ich motivii 1 stylistickych vzorcii spojenych

s kamerou a mizanscénou a ovliviiuje divakovu pozornost.

72 HIRSCH, Foster. Otto Preminger: The Man Who Would Be King. New York: Alfred A. Knopf, 2007,
s. 129.
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4.3. Kamera v Padlém andélovi

Podobné jako u mizanscény i u filmové kamery pozoruji stylistické vzorce,
prostiednictvim kterych filmafi komunikuji s divdkem. Stylistické systémy
a narativni nebo nenarativni forma se vzdjemné ovliviiyji, aby spole¢né utvofily
filmové¢ dilo, které¢ v konecné forme ovliviiuje divakovo ocekéavani a plisobi na jeho
percepci.” V této kapitole se vénuji kamerovym stylistickym vzorctim, které jsou
ptitomny ve filmu Padly andeél.

Hlavnim kameramanem je Joseph LaShelle, se kterym Otto Preminger
spolupracoval i na filmu Laura. LaShelle pouziva kamerové postupy, diky kterym
lze v Padlém andélovi shledat nékteré az analogické metody k t¢m uzitym jiz ve
filmu Laura, a¢ jsou stale dost inovativni. Jiny diivod pro podobnost mezi filmy
spociva v piislusnosti snimku k zanru filmu noir. V ptipadé filmu noir je mozno
hovotit o skupinovém stylu, ktery David Bordwell a Kristin Thomson popisuji jako
,opakujici se vyuZivani totoznych postupti ve filmech rtiznych filmait“.’* Pro
demonstrovani skupinového stylu se nyni budu vénovat nékterym kamerovym
postupiim filmu noir uzitych v analyzovaném filmu.

Janey Place a Lowell Peterson v Some Visual Motifs of Film Noir pisi o tom,
7e ve filmu je kazdy znak aspektem, ktery se vztahuje k prostedi“.”” Jednim
z onéch aspektl jsou charakteristické noirové stavy jako klaustrofobie, paranoia
nebo beznad¢j. Tyto aspekty jsou spiSe nez narativnimi postupy zapfiinény
mimofddnym stylem. U mizanscény lze pozorovat charakteristické postupy
v osvétlovani (low-key, stiny, no¢ni natdceni) a vizualni znaky obsazené v lokacich
(dést, nocni meésto, opusténé ulice). Charakteristické kamerové postupy jsou
napiiklad hloubka pole, pouziti Sirokouhlého objektivu nebo diraz na detailni
sniméni herct.”® Hloubka pole je vzdalenost mezi prvnim a poslednim planem pied
objektivem kamery, v niZ je vie ostré.”’ Hloubku pole ovliviiuje svétlo, a tudiz film
noir, ktery piednostné vyuzivd low-key osvétleni a nataCeni v noci, pouziva

Sirokouhly objektiv. Siroky thel sniméani mé kratkou ohniskovou vzdalenost. Ta
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deformuje okraje rdmu, a obraz tak ma tendenci byt nepatrné¢ vybouleny. Efekt
deformace lze povazovat za mozny postup noirovych filmi, jelikoz podporuje
dramati¢nost vypjatych scén. Zabéry snimané pomoci nadhledl a podhledt vytvaii
nestabilni prostiedi, ve kterém ocekavame drastické a neocekévané zmeény. Nadhled
napiiklad evokuje utiskovani postavy, na kterou jako na nevinnou obét shlizi
nebezpeci. Jinym obvyklym postupem je kombinace detailniho rdmovéani postav
v kombinaci s dlouhymi zébéry. Obecné je pro film noir typicka ndhla zména thlu
pohledu kamery a velikosti obrazu. Dlouhé zabéry na detaily oblicejli s negativnimi
emocemi jsou pro divéka nepiijemné a dotérné. Poslednim vyraznym kamerovym
znakem je pohyb kamery. Ve vétSiné noirovych filmli je spohybem kamery
nakladano stfidmé. Nékteti noirovi reziséfi, jako je napiiklad Robert Aldrich ¢i
John Huston, uptfednostiuji méné komplikované pohyby kamery a naopak kladou
diraz na stfidani velikosti ramovani a dlouhé zadbéry. OvSem 1 pfesto je kamera
Casto vazdna na emoce postav, ¢imz filmaf opét podporuje ocekévani divadka
a buduje napéti. Piikladem miize byt dlouhy zabér, ve kterém muz utika pied svym
pronasledovatelem noc¢ni ulici. Kamera sleduje muze z nadhledu, coz miize vyvolat
klaustrofobni efekt, ktery je doprovézen fadou nepiijemnych emoci, které kamera
sleduje prostiednictvim vyrazu a chovani postavy.”®

Postavy Padlého andela se evidentné stietavaji s pocity odcizeni, osamoceni
a uzkosti. PfedevSim problém odcizeni je pro vyznéni filmu zésadni. LaShellova
kamera, ktera nemd jednotné hledisko, vyuziva hlediskovy zébér a tim postupné
buduje ptredpoklad, ze Eric je odcizen od divéka i ostatnich postav. Preminger
a LaShelle odcizeni postav ilustruji prostiednictvim inovativniho pohybu kamery
apouzitim kamerovych postupli pfizptisobenych stylistickému ocekéavani
typickému pro film noir. Otto Preminger sJosephem LaShellem do filmu
implementuji fadu postupii, které popisuji Place a Peterson. Pfedevsim se jedna
o low-key sviceni, hloubku pole, pouziti Sirokothlého objektivu, kratkou
ohniskovou vzdalenost, detaily a dlouhé zabéry. Z tohoto diivodu se domnivam, ze
lze Premingera zafadit k filmafim uZivajicich skupinového stylu filmu noir.
V jednom zasadnim postupu se v§ak LaShellova prace od tohoto skupinového stylu
1i81, a to u pohybu kamery. Zatimco pro to, co nazyvam ,,skupinovym stylem filmu

noir, je charakteristickd nekomplikovana kamera, kamera Padlého andéla je

8 PLACE, 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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sofistikovangjs$i. Place a Peterson se domnivaji, Ze ,kamera Langa, Raye
a Premingera je tvofena kratkymi pohyby, které jsou sice jen tézko znatelné, ale
i pfesto jemné naruSuji stabilni kompozici a mirn€ zdiraziuji postavu, které tak

divak vénuje vét§i pozornost“.” Protoze piedpokladam, Ze pohyb kamery je pro

vvvvvv

dikladngji.

4.3.1. Nejednotny hlediskovy zabér kamery

Porovname-li pohyb kamery u Premingera s kamerovymi pohyby
charakteristickymi pro film noir tak, jak je popisuji Place a Peterson, je mozno
uvazovat o atypickém piistupu filmate ke skupinovému stylu.®® Jim Hillier
a Alastair Phillips hovofi o ,,odmitnuti divacké identifikace® pro pojmenovani
specifického pohybu Premingerovy kamery.® Postupy, kterymi kamera divakovi
odpiré identifikaci s postavami, jsou nasledujici: Padly andel oplyva proménlivym
kamerovym pohybem. Urcité konkrétni sekvence filmu tvoii stylisticky vzorec,
ktery se ptiklani k postavé Erica, jiné sekvence snimaji pfednostné June. Vhodnym
prikladem zabér-sekvence, ve které kamera nasleduje June, je scéna, béhem niz se
divdk s June seznamuje. Eric pfichazi do domu Millsovych sestry presvédcit, aby
Sly na spiritudlni vecer. Do této scény pohyb kamery nasleduje Erica, kterého do
tohoto okamziku neopustila. Kdyz vSak Eric zdomu sester odchazi, kamera
prekvapivé zlstava s June a Clarou. Pozastavuje se vyvoj narativu, ktery do tohoto
okamziku rozvijela postava Erica. Divak poprvé neni odcizen od postav sester a vi
vice informaci nez Eric. Zde poprvé kamera opusti Erica a méni se jeji hledisko,
které jiz neni jednotné. Kamera nechava divaky nahlédnout do soukromého Zivota
zenskych postav, a tim se méni divdkovo ofekavani. Lze totiz ocekavat, ze June
neni zapomenutelnou postavou, ale ze pro rozvoj piibéhu bude mit zasadni roli.
Nésleduje jizda kamery nasledujici sestry zhlavni haly do kuchyné.
Prostfednictvim kamery jsme byli informovani, ze June je pro dalsi vyvoj ptibehu

zésadni postavou a budeme s ni i nadéle konfrontovani.*

79 Tamtéz, s. 69.

80 Tamtéz, s. 69.

81 HILLIER, Jim, PHILLIPS, Alastair. 100 Film Noirs. London: Palgrave Macillan/BFI, 2009, s. 94.

8 FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008, s. 67.
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Ovsem situace, ve které se kamera ptiklani k nékteré z téchto dvou postav,
neni uzivana pravidelné. Jinym stylistickym vzorcem je totiz jistd sobé&stacnost
kamery, ktera se projevuje prostiednictvim nejednotného hlediska kamery
v kombinaci s hlediskovym zabérem. Ptfestoze pozoruhodné velka cast piibchu
i pozornost zabéri se vénuje Ericovi a June, stdle je znacné nestabilni, coz se
projevuje pravé nejednotnym hlediskem. A pravé koncept nestability kamery
vytvari dojem odcizeni divaka od postav, a tudiz i dojem, Ze jsou postavy odcizeny
samy od sebe i svého okoli.*’ Sob&staény pohyb kamery generuje hlediskovy zabér,
ktery neni vérny pouze jedné osobé, ale stfida je, a tim i usmériiuje divakovu
pozornost. Hlediskovy zabér, ktery je do ptibéhu Padlého andéla uveden skrze
Erica zaroven stfidad postavy podle jejich dulezitosti v pfibéhu, aby divaky mohl
provést skrze narativ filmu. Hlediskovy zabér ve filmu cCasto obméiuje postavy,
a proto na divaka piisobi rozpolcené, odcizené, ale i sofistikované a svobodné.

Svoboda kamery je patrnd jiz v prvnim zabéru v ivodni titulkové sekvenci.
Kamera sleduje silnici z ¢elniho okna autobusu. Kdyz autobus zastavi a fidi¢ jde za
Ericem vyzadat po ném dalsi penize na cestu, kamera jej tizkou ulickou nasleduje.
Lze tedy oCekavat, Ze kamera bude sobéstacnd a siln€¢ individudlni stejné jako
postavy, které nasleduje.®

Za jiny piiklad lze povazovat scénu zulice pfed kostelem. Kamera se
z nadhledu snasi na Erica a zastavuje se naopak v podhledu. Pozornost se soustiedi
na Ericlv oblicej, ve kterém pozorujeme rodici se plan. Rdmovani v podhledu
zdiiraziiuje jeho vypocitavost a upozoriuje divaka na nasledujici déni v kostele.

Ovlivnéni divdka skrze rdmovani je patrné i v situacich, ve kterych se
vyskytuji Eric a Stella. Ramovani obrazu ob¢ postavy uzavird do samostatného
svéta, ktery patfi jen jim. Timto krokem Preminger pravdépodobné vyjadiuje
naklonnost téchto postav. Tento postup lze vidét v n€kolika riznych scénéach. Eric
a Stella jsou snimani z vétsi blizkosti, nez je Eric sniméan s June. Domnivam se, ze
kamera kopiruje Ericovu pfitazlivost ke Stelle a naopak odtazitost viaci June.
Fujiwara v knize The World and Its Double zminuje scénu, kterd je pro vyjadieni
podobné situace vice nez vhodnd. Jednd se o scénu, ve které Eric pozve June na
schiizku do tancirny. Ve stejny okamzik ma v tan¢irné€ schizku i Stella s jednim ze

svych obdivovatell. Pii jedné z pisni pary tanci vedle sebe a kamera upozadi June

8 Tamtéz, s. 67.
84 Tamtéz, s. 67.
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i Atkinse a okazale zaramuje detail Ericovy a Stelliny tvafe (viz snimek 4.10).
Nésledné se kamera jizdou opét odtahuje do celku. Ericova posedlost Stellou ho
odcizuje od ostatnich postav.® Jinak je tomu aZ v posledni scéné, kdy Eric odhali
vraha, vychazi pred bistro a ptfichdzi k autu, ve kterém na néj ¢ekd June. Eric si
sedne na misto spolujezdce a kamera obé postavy zardmuje do detailu, ktery nam
byl pfedtim znam spiSe ze spolecného hlediskového zabéru Erica a Stelly.

Preminger kromé pohybu kamery a nejednotné¢ho hlediskového zabéru
vyuziva fadu dalSich stylistickych postupli pro umocnéni pocitu tématu duality
a odcizeni. V mnozstvi zabérl se pohled kamery pozméni a sleduje herce zezadu.
Divakovi je tak vizudln¢ zdlGraznéno vylouceni postavy ze spolecnosti
a upozornéno na jeji osamoceni. Odcizeni je patrné napiiklad ve scéné, v niz Eric
veze June do San Francisca tésné po té, co se dovidame o Stelliné smrti. Eric je
nervozni a paranoidni. Kamera jej odcizi od divaka i June. Jinym ptikladem muize
byt pfijezd Erica do Waltonu (2. Zastavka autobusu — Walton: snimek 4.1) a stejné
tak i zminovana scéna v domé Millsovych, ve které kamera pozastavuje Ericovu
linii pfibéhu a otevira linii June. Pohyb kamery snimajici June zezadu zdiraziuje
jeji individualitu a nezavislost.*

LaShelle a Preminger pracuji i s dlouhymi zabéry, které taktéz spojuji
V analyzovaném filmu se jedna o scény, které jsou bud'to poklidné — jako dlouha
jizda z kostela pfes mésto k domu Millsovych, ve které se Eric snazi okouzlit June —
nebo napinavé a emocné vypjaté. Takovou scénou je napiiklad seance profesora
Madleyho, béhem niz se kamera nejprve natahuje za profesorem sedicim na podiu,
aby se nasledné obratila k uchvacenym divakiim a sledovala piichod Erica.®’
Emocné vypjatou je také scéna usvédceni vraha v Popové bistru.

Kazdy rezisériiv zabér jist¢ nemtize podporovat tematicky vyznam filmu, ale
1ze docilit toho, aby takové zabéry byly nasnimany v atmosfére, kterd pomoci thla
a velikosti zabérli komentuje narativ. Piikladem mutze byt opét scéna z domu
Millsovych. Eric spole¢né s Ellisem ptichazeji po cesté¢ k domu. Velky celek domu
Millsovych zde slouzi jako ustanovujici zabér, béhem néhoz jsme obezndmeni

s prepychem, v jakém Ziji sestry June a Clara Millsovy. Clara otevie Ericovi dvete

8 Tamtéz, s. 68
% Tamtéz, s. 67+70.
87 TamtézZ, s. 68.
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domu, pfi¢emz ramovani se piiblizi na polocelek. Eric s darem obchodnické
vyfecnosti suverénné argumentuje Clafe, pro¢ by méla jit na seanci profesora
Madleyho. Béhem tohoto dialogu, ve kterém zprvu razantné dominuje Eric, snimé
kamera Claru z polodetailu a mirného nadhledu pies Ericovo rameno. Clara,
zasazena Ericovou argumentaci, se na okamzik dostdva do pasti, ve které nadhled
asociuje jeji zdanlivou porazku. Kamera opousti Ericiv monolog a stfihem si v§ima
June, kterd rozhovor pozoruje ze schodu. June je naopak snimdna z podhledu,
a tudiz je prezentovan jeji nadhled nad situaci a moc. June zacne schazet ze schodi
a kamera se pomalym pohybem vraci zpét k rozhovoru. Clara i Eric si pov§imnou
pfitomnosti June, ale nijak ji nekomentuji. Uhel kamery se vyrovnava a kamera
couva od obou postav ptiblizné v tomtéz okamziku, kdy Clara Ericovu nabidku
diirazné odmitd a vyprovazi jej z domu. Junina moc a jeji vliv jsou podpofeny
v tomtéz zabéru, ktery pokracuje jizdou kamery do kuchyné. Sestry snima ze
sttidavého celku, polocelku a polodetailu, kamera se nicméné soustiedi vice na

June.

4.3.2. Manipulace s divickym o¢ekavanim

Jak je patrné z pfikladu scény zdomu Millsovych, styl scény reflektuje
dramatické vzorce setkani, konfliktd a nasledkii. Jedna z dalSich scén, ktera
zahrnuje vSechny tfi narativni spoustéce (setkéani, konflikt, nésledek), je scéna, ve
které naposledy vidime Stellu zivou. Eric a Stella se hadaji, protoze se Eric ozenil
s June. Stella o néj ztraci zajem, protoze jiz neni svobodny. Fakt, Ze se Eric ozenil
kvtli tomu, aby ziskal penize a utekl se Stellou, ji nezajima. Poté co se Stella a Eric
ve zlém rozchdzi se prostrednictvim pohybu kamery dozvidame, Ze jejich rozhovor
poslouchala Clara, ktera byla schovana ve stinu budovy. V kontextu filmu ma tato
scéna hned nékolik funkci. Z pfedchozich udélosti vime, ze Clara podeziiva Erica
z podvodu na jeji mladsi sestfe, a tudiz se ho rozhodla sledovat. Publikum bylo do
této doby obeznameno s vEétSim mnozstvim informaci nezli Clara, nebot’ narace byla
v tomto sméru neomezend a Ericliv pravy divod manzelstvi je ndm jiz znam. Jaky
ma tedy ucel, kdyZ neslouzi k rozvijeni narativu? Klic¢em je nasledujici scéna, ve
které se Eric dovidd o Stellin¢ smrti. Diky Clafe je divak spolu sni ochoten
podezirat Erica z vrazdy, jelikoZ madme tendenci se s nékterou z postav ztotoznit
a Eric se nam jevi stale vice cizi. Tudiz se scéna, ve které¢ takika vedlejsi postava

odhali Ericiv manzelsky podvod, stdva kliCovou a radikalné¢ pozménuje divacké
32



o¢ekavani a definitivné nds odcizi od postavy, kterd ndm do tohoto okamziku byla
diky kombinaci kamery a vypravécich postupii nejbliz§i. Zasluhou tohoto
vyrazného odcizeni divaka od postavy vznika mezi divaky a postavou propast a tim
se promitne motiv duality do filmu. NasSe divéra v Erica se zaciné otfdsat a zvysi se
napéti, které prispiva k obratu v divackém ocekéavani. Motiv dualismu se projevuje
motivem, ktery Fujiwara nazyva problémem sebepoznani a odcizeni.*® To, Ze se
Eric dozvi o vrazdé v domé Millsovych, ma taktéz svou funkci. Situace boii obraz
nedotknutelné zlaté klece. Domnéni, Ze Eric po ziskani Junina bankovniho uctu
bude vSemocny, se borti a misto nedotknutelnosti se stdva hlavnim podezielym
z vrazdy. Jedina postava, kterd v n¢j ma divéru, je June, jez je nam od zacatku
prezentovéana sice jako vlivna osoba, ale také jako naivni romanticka. Tyto dvé
scény jsou klicové, protoze az zde se v plném vyznamu ukazuje, ze styl Padleho
andeéla uzce souvisi s nekomunikativnosti narace filmu jako takového. Jako divéci
nevime takika nic o minulosti postav. Vzdy jsou ndm mezi dialogy sdéleny stiipky
minulosti, které vSak nakonec nevytvaii zadnou mozaiku. Jsou to jen nahodilé
informace, které poodhaluji jen ¢ast osobnosti postav filmu. V kone¢ném disledku
netusime, zda byla Stella do Erica skute¢né¢ zamilovana, nebo byl Eric jenom
jednim z mnoha jejich napadnikli a neznamenal pro ni nic vic nez dalsi Sanci na
lepsi zZivot. Celkova forma vyvoje piibéhu a prace s filmovym stylem nés odcizuje
od postav a nenechd nas se snimi identifikovat, coz je divacka pfirozenost.
NetuSime, jestli je Eric podvodnik a vrah, nebo impulzivni a vymluvny milenec.
Scéna pred bistrem v pfedvecer Stelliny smrti naSe odcizeni radikalné prohloubi
a vytvari napéti, které do této doby mélo spi§ melodramaticky neZzli tragicky raz.

Zprvu nendpadnad scéna se tim padem stava jednim z vrcholnych momentt filmu.

Vcelém filmu kamera vytvaii vzory, které jsou nékdy napjaté, jindy
uvolnéné. Pohyby a uhly kamery kopiruji pocity postav, jejich zajmy i ignorace lidi
a prostiedi (jako tomu bylo u piikladu Stelly a June). Preminger a LaShelle
vyuzivaji nejednotny hlediskovy zabér, diky némuz vznika pocit odcizeni a duality.
Dualita vytvaii konec¢ny stav, v némz kamera zapojuje divaky, ktefi jsou bud’to
vedeni k identifikaci, nebo odcizeni od Ericova pohledu. Jsou tedy na jakémsi

rozcesti mezi znalosti a neznalosti postav, jelikoZ se kamera stdva kombinaci

88 Tamtéz, s. 68.
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aktivniho tcastnika a pouhého pozorovatele. ** 1 kdyz Preminger pracuje
s odcizenim a dualitou, jeho postavy nejsou neosobni. Zdaraziuje zevnéjSek postav
v ptibéhu. To jak se chovaji navenek, jak vypadaji a co fikaji. Nikoliv jaké jsou
jejich touhy a co si doopravdy mysli. Na rozdil od jinych rezisérd poloviny 40. let
Preminger odmita pfedstirat, ze se mizeme divat oima postav, a tak vytvari
kameru obdafenou aktivnim pohybem s mnozstvim stylistickych vzorct, které

provazi pribéh i divaka.

8 Tamtéz, s. 68.
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4.4. Dualita jako novy konstrukéni princip

Z nashromdzdénych textd vénujicich se Padlému andélovi, které obsahovaly
mimo historicky kontext i zevrubnou analyzu kamery, bylo patrné, Ze se autofi pfi
svych zavérech o tématu filmu vice méné shoduji. Zejména pak Hirsch a Fujiwara,
kteti se ve svych knihach Padlému andélovi vénuji podrobnéji. Jak jsem jiz zminila
v podkapitole Hypotéza dominanty, Fujiwara téma filmu shledava v problému
sebepoznani, jakozto i problému poznani jakékoliv lidské osoby.” Na zaklade
dostupnych textl jsem tudiz urcila jako hypotézu dominanty pravé odcizeni
¢lovéka.

Jiz pfi neoformalistické analyze mizanscény jsem vSak zjistila, ze odcizeni
neni vhodny konstrukéni princip a pfi analyze se mi jej podafilo potvrdit jen z ¢asti.
M¢ zavéry v analyze mizanscény poukazovaly na prvky rozcesti a duality. Néasledna
analyza kamery naopak potvrdila hypotézu dominanty odcizeni s opétovnymi
motivy duality. Na zadklad¢ téchto dvou odlisSnych vysledk analyzy vyplynul
spolecny jmenovatel, ktery odcizeni dopliiuje a je konstrukénim principem
vhodnym pro ob¢ vizuélni slozky filmu.

Eric se ocitd na rozcesti explicitné i implicitné a jeho chovéni se taktéz
shoduje s principem odcizeni. Jiz pti pfijezdu Erica do Waltonu je naznacen tento
vzorec, jelikoz je zde pritomen motiv dvou velkomést. Zanedlouho se seznami
s dvéma Zenami, které jsou naprosto odliSné ve vzhledu i vystupovani. Zatimco
Stella pochazi zniz8$i socidlni vrstvy, June pochazi z vyssi. Jeli svidnd Stella
bruneta, June je nevyrazna blondyna. Podle segmentace syzetu lze fici, Ze film je
rozdélen na denni a no¢ni scény. Ve filmu je dale pfitomen motiv vrazdy, ale taktéz
i svobody. Toto jsou ptiklady z analyzy, na zéklad¢ kterych se domnivam, Ze se
sjednocujici prvek dotykd motivli rozcesti a odcizeni. Analyza kromé rozcesti
a odcizeni odhalila vzorec duality. Z analyzy mizanscény a kamery tedy vyplyva, ze
onou dominantou by mohla byt prave dualita, kterd zptesiiuje plivodni predpoklad.

Motiv duality byl identifikovdn na zdkladé¢ zevrubné analyzy snimku.
Analyza totiz odhalila fadu stylistickych vzorct, které poukazuji na vSudyptitomny
motiv kontrastu a predev§im duality. Tento stylisticky vzorec se projevuje jak
v ramci syZetu, tak i prostfednictvim mizanscény a kamery. Zapletkou filmu je

vrazda servirky Stelly. Tento motiv vrazdy je dan do kontrastu s mofem, ktery na

% FUJIWARA, Chris. The World and Its Double: The Life and Work of Otto Preminger. New York:
Faber and Faber, 2008, s. 70.
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divaka muize pusobit jako motiv svobody. Stellin vrah je byvaly detektiv, ktery je
stale respektovan policejnim sborem. Tento fakt je také piislibem stile pfitomného
protikladu. Protiklad smrt vs. Zivot je prezentovan prostfednictvim spiritualisty
Madleyho, jakozto prostfednikem mezi smrti a zivotem. Zavrazdéna Stella je muzi
obletovana servirka, pficemz, jak jsem jiz zminila vySe, June tvoii jeji pravy opak
ve vzhledu, socidlnim postaveni, chovani i1 Zivotni stylu. A¢ je Stella divka, kterd
chodi na schiizky s muzi a touzi po manzelstvi, v jejim byté je situovan plySovy
medvéd, ktery apeluje na jeji détinskost. Déle je ve filmu nékolikrat upozornéno na
motiv zrcadla, které opét tvofi dvoji obraz — c¢lovék a jeho odraz v zrcadle.
Z analyzy je zfejmé, Ze film je zaloZen na kontrastech a protikladech — dualité. Je
patrna 1 ve vztahu k postavam, jak dokdzala analyza kamery a nejednotného
hlediskového zabéru. Je mozno se tedy domnivat, ze dualita je vzorec, jehoz
funk¢nost je ovéfitelnd pomoci néstroji a pojmll neoformalistické analyzy uzité

v mé analyze.
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Z.avér

Cilem mé bakaladiské prace byla neoformalistickd analyza filmu Padly andél od
reziséra Otty Premingera z roku 1945. Vychodiskem prace byla analyza mizanscény
a kamery, protoze se domnivam, Ze se jednd o dominantni slozky filmu. Analyzu
jsem provedla za pomoci postupli Davida Bordwella a Kristin Thompson.

V tivodu analytické casti této prace jsem na zaklad¢ materiald ziskanych k filmu
stanovila jako hypotézu dominanty odcizeni ¢lovéka od sebe samého i spolecnosti.
Neoformalistickd analyza mizanscény ukdazala, Ze hypotézu dominanty je tieba
doplnit, jelikoz analyza mizanscény poukazovala na motiv rozcesti, nikoliv
odcizeni. Analyza kamery naopak ukdzala, Ze téma odcizeni skute¢né lze vnimat
jako dominantu zvoleného filmu. Pfi analyze kamery jsem zjistila, Ze na pohyby
kamery je mozno nahlizet jako na stylistické vzorce znazoriujici odcizeni ¢lovéka
od spolecnosti. Pohyby kamery kladou diraz na individualitu jednotliveti. To se
projevuje pohybem kamery a ptfedev§im nejednotnym hlediskovym zabérem, ktery
byl v Padlém andélovi i ve filmu Laura, jejz analyzovala Kristin Thompson, pouZit.
Jelikoz vSak mizanscéna i kamera mély riiznd vychodiska, rozhodla jsem se najit
spolecného jmenovatele, ktery by byl vhodnym konstrukénim principem pro obé
analyzy.

Ma neoformalistickd analyza ukazala, ze moZznym vychodiskem je
dualismus a nikoliv hypotéza dominanty, kterou jsem si na pocatku zvolila na
zakladé dostupnych materidlii k filmu. Domnivam se, Ze hypotéza nebyla zcela
pfesnd, protoZe ma analyza ji potvrdila jen z ¢asti. Jeji Castecné potvrzeni vSak bylo
diikkazem, Ze jiny mozny konstruk¢ni princip odcizeni i rozcesti zahrnuje. Analyza
filmu ukézala, Ze je nutné zptesnit pivodni hypotézu dominanty. Onim zpiesnénim
je pritomnost duality, ktera je generovana stylem filmu Padly andél a jeji funkcnost
je ovefitelnd pomoci ndstroji a pojmi neoformalistické analyzy uzitych v mé
analyze. Z analyzy vyplynulo, Ze piibéh a styl filmu je motivovan kontrasty a
protiklady, které jsou jak na prvni pohled pozorovatelné (rozdily mezi Stellou a
June, vrah je detektiv, ostré sviceni, apod.), tak i podvédomé ovliviuji divaka
(kamera nema jednotné hledisko zajmu, a tak méme pocit, ze kamera ,,proplouva“

mezi postavami).
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Pii analyze Padlého andéla reziséra Otty Premingera se ukézalo, jak miZze
jednoduchy vzorec duality vytvofit vSudypifitomny princip, na kterém je
vybudovéna celd vnitini struktura filmu. Preminger timto poukézal na skute¢nost,

ze dualita je nutnost volby, ktera je nedilnou soucasti nasich filmovych i redlnych

SVEtU.
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Priloha — Segmentace syZetu

T. Uvodni titulky/ N

1. Autobus/ N

a) Ridi¢ autobusu zastavuje ve mésté Walton.

b) Ridi¢ jde k sedadlu, na kterém sedi Eric piedstirajici spanek a zada jej, aby
vystoupil.

2. Zastavka autobusu — Walton/ N

a) Autobus odjizdi a na zastavce stoji Eric.

b) Zabér na smerovaci ceduli, na které jsou mile do San Francisca, Los Angeles
a napis Walton.

c) Eric pomalu kraci se po mokré ulici do centra mésta.

3. Pfed Popovym bistrem s vyhledem na more/ N

a) Eric vchazi do bistra.

4. Popovo bistro/ N

a) V bistru probiha dialog mezi Popem, Juddem (byvalym detektivem) a policistou
o tom, Ze Stella je nezvestnd. Mimo tyto postavy je zde muz, ktery opravuje
jukebox.

b) Policista i opravar odchazi.

c) Eric si objednava hamburger a kavu.

d) Eric Juddovi nabizi cigaretu, ten odmita.

¢) Prichazi Stella.

f) Pop je z jejiho navratu nadSeny a dava ji Ericliv hamburger.

g) Judd odchazi.

h) Stella donuti Popa, aby Eric zaplatil za svou kavu a Eric odchazi.

5. Pired hotelem Walton/ N

a) Eric pfichazi po ulici k hotelu Walton, v jehoz vyloze si pfecte, Ze tam ma mit
pfedstaveni spiritualista profesor Madley.

6. Recepce hotelu Walton/ N

a) Eric na recepci zad4 profesora Madleyho. Recepéni mu sd€luje, ze profesor
Madley v hotelu neni, ale je tam ubytovany jeho asistent Ellis. Eric pfedstird, ze je
Ellistv pfitel a recepéni mu da klice od Ellisova pokoje.

b) Eric odchézi po schodech do pokoje.
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7. Hotelovy pokoj (216)/ N

a) Do pokoje ptichazi Ellis a budi Erica.

b) Eric presvédcuje Ellise, ze je profesoruv pfitel.

c) Ellis Ericovi sdéluje, Ze na spiritudlni pfedstaveni nikdo z mésta nechce jit,
protoze nechtéji jit sestry Millsovy.

d) Eric Ellisovi slibuje, Ze sestry pfemluvi a odchdzi do koupelny.

8. Pied domem Millsovych/ D

a) Eric a Ellis pfichazi k domu June a Clary Millsovych.

b) Clara nahlédne, kdo ptichazi do jejich domu, a otevird dvete.

9. Dum Millsovych/ D

a) Dialog mezi Clarou a Ericem.

b) Béhem jejich dialogu po schodech schéazi June.

c) Clara odmitd Ericovu nabidku zucastnit se spiritudlniho piedstaveni a Eric
odchazi.

d) June a Clara ptechéazeji do kuchyné.

e) June a Clara usednou k jidelnimu stolu v kuchyni a June Claru ptesvédcuje, aby
Sly na ptedstaveni.

10. Popovo bistro/ D

a) Eric pfedava Popovi listky na pfedstaveni a vedou o ném dialog.

b) Ptichazi profesor Madley a Ellis. Zjist'uji, Ze Eric lhal a s profesorem se neznaji.
Na profesora to udéla dojem. Objednévaji si pivo, a domlouvaji se na vecerni
pfedstaveni a Madley s Ellisem Ericovi nabizi odvoz do San Francisca. Poté
Madley a Ellis odchazi.

c) Judd Erica varuje, aby byl opatrny, protoze sestry Millsovy maji vlivné
postaveni.

d) Judd pousti v jukeboxu Stellinu oblibenou pisent Slowly a odchazi.

e) Stella krade penize z pokladny.

f) Eric si objednava a vedou se Stellou dialog o Juddovi.

g) Eric dava Stelle listek na vecerni predstaveni. Stella odmita, protoze nechodi do
spolec¢nosti sama. Eric zaplati a odchazi.

11. Sal v hotelu Walton — spiritualni predstaveni/ N

a) Spiritudlni vecer — Madley a Ellis na jevisti, hledisté je plné a nechybi ani sestry
Millsovy.

b) Madley mluvi o ukradenych penézich z rodiny Millsovych.
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c) Stella je z pfedstaveni nadSena.

d) Stella a Eric odchazi do tancirny.

12. Tanéirna Savern/ N

a) Eric a Stella tanci.

b) U stolu Eric Stellu piesvédcuje, aby s nim odjela do San Francisca.

c) Pii tanci se Eric a Stella polibi, pak odchazi ven.

13. Terasa tan¢irny Savern s vyhledem na moie/ N

a) Eric Stelle obléka kabat a po chvili oba odchazi na plaz.

14. Plaz/ N

a) Eric a Stella schazi po schodech na plaz. Eric mluvi o zvuku mote.

b) Eric poklada kabat na pisek, oba se posadi.

¢) Vedou dialog, ve kterém se Eric snazi svést Stellu.

d) Dialog kon¢i hadkou a Stella utika pry¢.

15. Hotelovy pokoj/ D

a) Rozcileny Eric se chysta na odjezd do San Francisca spolu s Ellisem a Madleym.
b) Ptichazi Ellis, aby sdélil Ericovi, ze uz odjizdi. Eric mu usecné odpovi a Ellis
odchazi.

16. Pired hotelem Walton/ D

a) Madley a Ellis v auté ¢ekaji na Erica.

b) Eric jim oznamuje, Ze s nimi do San Francisca neodjede a Madley a Ellis odjizdi
bez Erica.

17. Pfed Popovym bistrem s vyhledem na more/ D

a) Eric zkousi otevfit dvete bistra, ale je zamceno. Zapaluje si cigaretu a odchazi.
18. Ulice/ D

a) Eric prochazi ulicemi a kouii cigaretu.

19. Pfed Popovym bistrem s vyhledem na more/ N

a) Eric ¢eka pred bistrem na Stellu.

b) Prichazi Stella a odemyka dvefe bistra.

20. Popovo bistro/ N

a) Eric Stelle oznamuje, Ze za patnact minut odjizdi autobusem. Stella po ném zada
penize do jukeboxu (na piseit Slowly). Eric se Stelle omlouv4, ale Stella nereaguje.
Eric se urazi a odchazi.

21. Zastavka autobusu — Walton/ N

a) Eric je roz¢ileny. Chee nastoupit do autobusu, ale rozmysli si to a nenastoupi.
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22. Schodisté pred Stellinym bytem/ N
a) Muz ptfivazi Stellu k jejimu bytu. Je na ni naStvany, ale Stellu jeho naStvani
nezajima.
b) Pod schody na Stellu ¢eka Eric. Vedou dialog.
c) Eric Stelle nabizi, ze se ozeni s June Mills, ziskd penize a nésledné€ on a Stella
spolu utecou.
23. Pred kostelem/ D
a) Eric prichazi do kostela, ve kterém ma mit June zkouSku na varhany.
24. Kostel/ D
a) June hraje na varhany. Kdyz pfijde Eric, hrat piestava a June odchézi z kostela.
b) Eric a June vedou dialog.
25. Ulice/ D
a) Eric a June stale vedou dialog o zivot¢.
26. Pied domem Millsovych/ D
a) Eric zve June na schtizku.
27. Pred kinem Rialto/ N
a) Eric a June pokracuji v dialogu.
28. Tancirna Savern/ N
a) Eric v tan¢irn€ opiji June a snazi se byt Sarmantni a romanticky.
b) Eric a June tanci.
¢) V tancirn¢ mé schiizku i Stella s jednim z jejich napadnikd.
d) Eric a Stella prohodi n¢kolik slov o tom, ze se pozdéji vecer setkaji. Stella
odmita se slovy, ze na rande nepodvadi.
29. Pied domem Millsovych/ N
a) Eric s June vedou dialog.
30. Popovo bistro/ D
a) Eric a Pop vedou dialog.
b) Ptichazi Stella a zdda Popa o kavu.
c) Eric Zarli na Stellu, protoZe na ni ¢ekal pred jejim domem a ona nepfisla.
d) Pop a Eric zjiStuji, Ze Stella ma nové hodinky.
e) Pfichazi Judd a Eric odchazi.
31. Pfed domem Millsovych/ D
a) Eric pfed domem Millsovych potkava June a Claru. Oznamuje jim, ze na druhy
den odjizdi.
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b) Eric, Clara a June odjizdi autem do San Francisca.

32. V auté Millsovych/ D

a) Eric, June a Clara vedou dialog. Eric naznacuje, ze odjede jediné, kdyz jej June
odmitne.

b) June odchazi do obchodu.

¢) Eric a Clara vedou dialog o June. Clara zdlraziiuje, Ze pro ni chce to nejlepsi.
33.Plaz/ N

a) Eric a June maji dal$i schiizku na plazi, jedi hot dogy a vedou dialog o zivoté.
Eric June psychicky vydira svym odjezdem a snaZi se ji okouzlit svou vyfecnosti.

b) June usina.

c) Eric ji neohrabang a bez respektu naklada do auta.

34. Schodisté pred Stellinym bytem + pohled do Stellina bytu/ N

a) Eric vychazi schody ke Stellinu bytu.

b) Stella na néj mluvi ptes dvete a posila jej pry¢. Nakonec dvete pootevie.

c) Eric je Zérlivy, protoze mysli, Ze v byt¢ n¢koho ma. Stella otevie dvete, aby
vidél, Ze v byté nikdo neni a poté mu zabouchne dvete pted nosem.

35. Hotelovy pokoj + diim Millsovych/ D

a) June telefonuje Ericovi a nabizi mu, aby s ni jel do banky v San Franciscu a na
koncert.

36. Pred sanfranciskou bankou/ D

a) Eric, Clara a June jdou do banky.

37. Sanfranciska banka / D

a) Clara a June jdou k sejfu a Eric telefonicky zafizuje svatbu na trade¢.

38. Pred sanfranciskym divadlem/ D

a) Clara na Erica a June ¢eka pred divadlem.

b) Eric a June pfichazi a oznamuji Clate, ze jsou manzelé.

39. Dim Millsovych/ N

a) Clara, Eric a June vedou dialog o tom, zda s nimi Clara zGstane bydlet a odchazi
spat.

b) June zhasina svétla a odchazi do svého pokoje.

c) Eric si zapaluje cigaretu a odchazi z domu.

d) Clara vidi, Ze Eric odchazi.

40. Pied Popovym bistrem s vyhledem na moie/ N

a) Pop a Stella vedou dialog. Stella mu oznamuje, ze ma rande.
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41. Popovo bistro/ N

a) Eric Stelle oznamuje, Ze se s June oZenil.

b) Stella zhasiné svétla a vypina jukebox s jeji pisni Slowly.

42. Pied Popovym bistrem s vyhledem na moie/ N

a) Stella Ericovi fik4, Ze nechce nic mit s Zenatym muzem.

b) Stella odjizdi autem s Atkinsem, ktery na ni pfed bistrem ceka.

¢) Eric odchazi.

d) Clara, ktera pozorovala hadku je schovana za rohem bistra.

43. Dim Millsovych/ D

a) Eric se probouzi na gauci u June v pokoji.

b) June Ericovi fik4, Ze jej Clara vidéla se Stellou a Eric se roz¢ili.

c¢) June oznamuje Ericovi, Ze Stella byla zavrazdéna a Judd na néj ¢eka v pfizemi.
d) Judd Erica, June a Claru vyslycha. Clara brani Erica.

e) Eric odchazi s Juddem.

44. Pfed domem Millsovych/ D

a) Eric vede dialog s Juddem.

b) Nasedaji do auta a odjizdi ke Stellinu bytu.

45. Schodisté pred Stellinym bytem/ D

a) Judd a Eric vysedaji z auta a Stellu mrtvou nakladaji do auta.

46. Stellin byt/ D

a) Ve Stellin¢ byt¢ jsou Pop, Stellina sousedka, detektiv, Judd a Atkins.
b) Judd vede vySetrovani.

c) Detektiv odchéazi a Judd zavadi Atkinse do kuchyné, ve které ho zacne bit.
d) Vsichni odchazi, az na Judda a Erica.

47. Dim Millsovych/ D

a) June si bali kufry a Clara se ji snazi ptemluvit, aby Ericovi nevéfila.
b) Prichazi roz¢ileny Eric a oba utikaji do San Francisca.

48. Hotelovy pokoj v San Franciscu/ N

a) Pokojska uvadi June a Erica do pokoje.

b) Eric, stale roz¢ileny a paranoidni, si otevird noviny.

c) June uklizi kabat a napousti si vodu, coz Ericovi vadi. Eric na June kiici
a odchéazi z pokoje.

49. Bar v sanfranciském hotelu/ N

a) Eric si v hotelovém baru objednava pivo.
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50. Hotelovy pokoj v San Franciscu/ N

a) Eric se vraci do pokoje, June je ve sprse.

b) Eric a June vedou dialog. June mu sd€luje, Ze ho miluje a veéfi mu.

¢) Eric tika June o své minulosti a svém zbyte¢ném zivoté.

d) June ujistuje Erica, ze spolu vse zvladnou.

e) Eric usind. June pfechéazi k oknu. Zabér z okna. Svitd a June a Eric lezi v posteli.
51. Restaurace v San Franciscu/ D

a) Eric a June snidaji v restauraci a ¢ekaji na otevieni banky.

52. Pred sanfranciskou bankou/ D

a) Eric si kupuje noviny a June jde do banky.

b) Judd s detektivem zastavi June a odvazi ji na policejni stanici.

¢) Eric odchazi.

53. KancelaF na policejni stanici Walton/ N

a) Judd vyslycha June, kter4 Erica brani.

b) Prichéazi Clara a ob¢ jsou vyslychany. Judd se snazi June ptesvedcit, ze si ji Eric
vzal pro penize.

¢) June se psychicky zhrouti a spolecné s Clarou odchazeji.

54. Popovo bistro/ N

a) Pop a Judd vedou dialog.

b) Ptichazi Eric.

¢) Eric a Judd vedou dialog a Eric Judda usvédci z vrazdy.

d) Judd mifi zbrani na Erica a pfiznava se k vrazd¢.

e) Pop se snazi vzit Juddovi zbraii a v souboji vystieli do stropu.

f) Policista zatyka Judda. Judd pousti pisen Slowly na jukeboxu a spole¢né
s policistou odchézi.

55. Pfed Popovym bistrem s vyhledem na moie/ N

a) Eric vychazi z bistra, kde na néj v auté ¢eka June. Eric si k ni pfisedne a odjizdi
domt.

T. Zavérecné titulky
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