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Abstrakt

Nazev prace:

ZROZENI A VYZNAM FENOMENU TANCE V ,, CINE DE CABARETERAS"
VRAMCI MEXICKE KINEMATOGRAFIE

V ramci mexické kinematografie existuje zanr znamy coby ,cine de cabareteras",
~prostibulario® nebo také ,de rumberas". Nasledujici prace si klade za cil
zhodnotit zminény subzanr, a to prostfednictvim analyzy jednotlivych filmovych
dél (nejen) tohoto Zanru. Prace se zamé&Ffi pfedevsim na to, jak tvlrci vyuzivaji
hudby a tance ve filmové tedi, jelikoZ tito tvirci ¢erpaji fadu prvkd z tzv. film noir
a misi je s monumentalnimi a extravagantnimi scénami tanec¢nimi, ¢imz vznika
natolik specifické dilo, Ze jej neni mozné podradit pod Zadny jiny z filmovych
zanruy.

I pres to, ze trvani tohoto kinematografického obdobi bylo v Mexiku velmi
kratké (priblizné osm let), zanechalo po sobé bohaty seznam obsahujici vice nez
padesat filmovych tituld. Jelikoz vak cilem této prace neni monografie, bylo
tfeba udélat dikladnou selekci napfi¢ filmy, pfi¢emz ne véechny nutné naplfiuji
znaky zkoumaného subzanru; v mnoha pripadech tak jde o filmy, které jsou
dilezité spie pro to, co pfinesly pouze rozvoji a nasledné evoluci subZanru nebo
u nich zkoumame jejich vlastni specifickou formu vyuziti tance.

Konecné, dalsim neopominutelnym atributem subZanru ,de cabareteras",
jehoZ dlleZitost vak autor této prace postiehl aZ v pribé&hu jejiho vytvareni, je,
Zze predstavuje urcity zlom v historii mexické kinematografie: zaznamenava
zménu uméleckého proudu v dobové tvorbé. Jeho vliv je navic patrny az do

dnednich dni na sebeidentifikaci Mexi¢anl a jejich citové vychové.

Klicova slova:
Mexicka kinematografie, Zlaty vék, tanec ve filmu, prezident Miguel Aleman,

Rumberas



Abstract

Title of the thesis:
BIRTH AND IMPORTANCE OF THE DANCE PHENOMENON IN THE ,,CINE DE
CABARETERAS"™ WITHIN MEXICAN CINEMA

Within the Mexican cinematography, exists a sub-genre type called cabaret,
cabaret dancers or brothels cinema; this thesis seeks to do a revaluation of this
sub-genre through analysis of its films, concentrating primarily in deeper
understanding of the use filmmakers give to music and dance as part of film’s
language. Since these narratives borrow elements of film noir and conjugate with
extravagant and monumental dance scenes, giving origin to a particular aesthetic
that is not possible to appreciate in any other cinematographic genre.

In spite of its short period of life —approximately eight years - it counts
with a broad repertoire that includes more that fifty titles; since this study is not
of monographic nature, a selection of film work was required which does not
necessarily mean an anthology of the sub-genre; in some cases its importance
resides in the contribution provided in the development and evolution of such
and in others, the specific way in which dance was used.

Lastly another aspect that has been considered during the elaboration this
work, is the breaking point that the cabaret cinema represents in the history of
mexican cinematography that consists in a change of tendency in the
productions of that period, in addition to the vast influence, up until today, that
these films have in mexican's identities or better yet in their sentimental

education.

Keywords:

Mexican cinema, Golden age, dance in film, president Miguel Aleman, Rumberas
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[2] Zzabér z filmu Maria Candelaria, 1944



1. Uvod

1.1 Co je to viibec ,,mexicka kinematografie“?

V ramci historie svétové kinematografie je ta mexicka zapsana jako jedna
z nejproduktivné&jsich vibec. Po&et roéné& vyprodukovanych filmovych tituld se
blizi k cislu sto dvacet.! Tento fakt sice neni tim nejvyznacnéjsim, co lze mexické
kinematografii pfiznat, ale spole¢né s prihlédnutim ke $kale nejriznéjich
odchylek od bézné filmové tvorby Ize Fici, ze tu vnika zcela novy filmovy zanr. Je
tfeba mit na paméti také urditou napaditost (ackoli ta byla ve vét&iné pripadd
dilem prosté nahody) jednotlivych tvircd ve véci vytvareni postav, situaci,
zapletek i subzanrd, coz jen potvrzuje jedine¢nost mexické kinematografie.

Jeji zacatek je treba hledat uz v politickych volbach dvacatého stoleti, jimiz
kondcila tzv. mexicka revoluce; kruty ozbrojeny boj, ktery trval, podle nékterych
historikQ, az tfi desetileti. 2

Dan, kterou si vybrala tato revoluce, byla vysoka: nejméné jeden milion
mrtvych. Nicméné ani toto nebyl nejbolestivéjsi fakt, s nimz se museli novi
predstavitelé zemé potykat. Bylo treba zrekonstruovat celou zemi a vytvorit
novou statni ideologii. To vedlo k vytvareni novych vzdélavacich programi a také
k vy&erpdvaijici glorifikaci samotné revoluce a jejich principd.

Jednou z klicovych postav usilujicich o dosazeni porevolucni rekonstrukce a
ustaleni pomé&rl v zemi byl generdl José Vasconselos, ktery véfil, ze pravé
vzdélavani je jedinou cestou, jak unifikovat Mexiko. Za timto Ucelem zorganizoval
uméleckou skupinu, jejiz jednotlivi ¢lenové se pravé vraceli do rodného Mexika
po tom, co absolvovali sva zahranicni studia, zejména v Evropé.3

Samotna agenda Vasconselose spocivala v tvorbé uméleckych dél, ktera

oprasovala lidové tradice a spolu s nimi znazornovala hrdinské ciny revoluce. Za

1 Mezi léty 1946 a 1948 bylo natogeno celkem 210 filmt. Mezi léty 1949 a 1950 se potom produkce zvysila aZ
na 230 filmG. Emilio Garcia Riera: Historia Documental del Cine Mexicano, Vol. IV y V, México: CONACULTA,
IMCINE, UdeG. 1993. ISBN968-895-427-6, ISBN 968-895-428-4.

2V roce 1917 v souvislosti s vyhlaenim nové Ustavy Generdlem Venustianem Carranzou koné&i také prvni etapa.
V roce 1918 se zavrazdénim Emiliana Zapaty zahajuji kontrarevolucni boje vrcholici usednutim Generdla
Plutarka Eliase Calles, ktery svého ¢asu podporoval valku kristerd, do prezidentského kresla. Konec Mexické
revoluce pfichdzi az v roce 1938 znarodnénim ropy Generalem Lazarem Cardenasem. In: Jesus Silva Herzog:
Breve Historia de la Revolucion Mexicana, sv. | a Il., 3. vydani, Mexico: Fondo de Cultura Econdmica, 2005, ISBN
9789681677237.

3 Mali¥i Diego Rivera a Adolfo Best Maugard ve Francii; spisovatel a diplomat Alfonso Reyes ve Francii; malif
José Clemente Orozco a skladatel José Revueltas ve Spojenych statech; Carlos Chavez, rovnéz skladatel, v
Rakousku a ve Francii.



ucCelem podrizeni se novému modelu narodni identity tato dila vyzdvihovala
postavy zemédélce, domorodce a predkolumbovské kofeny mexického
obyvatelstva. Tato novd uméleckd tendence byla dulezitym krokem k rozvoji
nejrizn&jdich uméleckych obord, v nichz méla byt pokazdé pritomna uréitéd davka
toho mexického.

Vytvarné uméni, hudba, tanec, literatura a divadlo byly hlavnimi
prostfedky, jimiz méla byt uspokojena obsese po zalozeni nové ,mexické
identity". Casem se tyto obrazy celkem logicky znehodnotily na pouhé stereotypy,
ale i tak pozdéji znamenaly nevycerpatelny pramen inspirace pro filmovou tvorbu.
Ta se totiz majestatné ujala Ulohy opét je pozvednout a v ocich publika
legitimovat. Velkd &ast statnich finanénich prostifedkd tak byla uréena pravé pro
vytvoreni dostate¢né silného a proslulého kinematografického prdmyslu, aby s
jeho pomoci tyto (nové) narodni symboly mohly byt zvéénény také za hranicemi

Mexika.

[3] Detail nasténné malby La historia de México: de la conquista al
futuro, 1929-1935, Diego Rivera



[4] Detail nasténné malby Del Porfirismo a la revolucion, 1957-1966,

David Alfaro Siqueiros

Na druhé strang&, mexicky kinematograficky primysl, pro svoji blizkost k
hlavnimu méstu filmu, svého cCasu rostl ve stinu Hollywoodu. Ale ze stejného
dlvodu se také Gspé&sné podilel na severoamerické filmové tvorbé, a tak se stalo,
Zze béhem tricatych let dvacatého stoleti, ve vrcholném obdobi Hollywoodskych
star, v tomto okruhu figurovala také rada mexickych herecek (mezi nimi
napriklad Lupe Velez nebo Dolores del Rio) a to nezmifiujeme velky po¢et umélcd,
ktefi se v zahranic¢i vyznamenali v jinych filmovych oborech (mezi nimi El Indio
Fernandez, ktery pracoval nejprve jako komparzista, nebo maskér Alberto Gout.
Oba zminéni se posléze stali pro svou rodnou zemi velmi vyznamnymi reziséry).
Rok 1944 by mohl byt oznacen jako rok, kdy zapocala tzv. Zlata éra
mexické kinematografie. Byl to rok, kdy film Maria Candelaria, ktery reziroval
Emilio ,ElI Indio“ Fernandez, ziskala od poroty prestizniho francouzského
filmového festivalu v Cannes Zlatou palmu. Diky tomuto také mexicka
kinematografie ziskala ohlas mezinarodni kritiky, a tim se to mexické stalo
fenoménem, ktery az do dnesnich dni uchvacuje divaky po celém svété pro svou

hermetickou a nerozlustitelnou mystiku.



1.2 Rumberas: Od zavrhovaného k bozskému

SubZanr kabaretniho filmu by mél byt zkouman nejen pro svou hybridni
povahu, ale také pro to, ze zaclenil do filmu tanec, kterym se tu psychologicko-
magicky vyjadfuje Udél postavy, ve vétsiné pfipadl Zeny. Zarover ale takovyto
tanec ziskava velmi symbolickou, uméleckou a dramatickou povahu, kterou mu
dodava postava, kterd jej tanci; tanec poskytuje postavé jakousi davku
autonomie na zbytku filmu, a to natolik, Ze jeji nezavislost dosahuje
ikonografického stupné.

Byva to nevéstka, kdo se vasnivé vrha do naruce své vlastni nocni identity,
totiz identity tzv. cabaretery: kabaretni tanecnice, aby se odevzdala tane¢nimu
parketu, a vyjadrila tak snad tragiku svého u(délu formou zapovézenych
exotickych tancl, odhalenych k¥ivek a pohledl muzQ, ktefi touZi se ji zmocnit (at
uz s cilem pouhopouhého vyuziti nevéstky nebo pod tlakem opravdového obdivu
k tanecnici).

O tomto subzanru lze fici, Ze mél velmi kratké trvani, a to pouze mezi lety
1946 a 1952, tedy v dobé, ktera je v Mexiku znama coby ,alemanismus"*.
Nicméné i tak byla filmova produkce tohoto obdobi velmi bohatd: bylo vytvoreno
vice nez padesat snimkl. I pres komeréni povahu takto vzniklych snimkd,
umeéleckd hodnota nékterych z nich dokdzala ovlivnit ¢innost nékterych (i
mimomexickych) umélch aZz do dnednich dni. Jejich vliv Ize dnes spatfit také na
vytvareni schémat a socialni typizaci, a to nejen v dnesnim Mexiku, ale v celé

Latinské Americe.

VA ANTNETA XS . Sov MR, POP OFF

[5] Reklamni pohlednice k filmu La nifia Popoff, 1952

4 Obdobi vlddy mexického prezidenta Miguela Alemdana Valdése trvalo mezi léty 1946 a 1952. JakoZto pravnik
byl také prvnim nevojenskym prezidentem. Spolu s jeho vladou vSak zacina také korupce a nespolehliva
administrativa uvrhujici Mexiko do hlubokych krizi, vSe pod maskou pokroku. In: Jorge Pifio Sandoval: Presente
,un semanario a la mexicana“, 1948, ¢. 1-39.
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Nasledujici fragment pochazi z eseje ,El melodrama cabaretil mexicano o
la expiaciéon de los pecados de la carne", jehoz autorem je historik a badatel
Eduardo de la Vega Alfaro mohl by totiz slouzit jako jakasi preambule k této praci:
~Na konci let Ctyficatych a zacatkem let padesatych, [...] zemé vstupuje do faze
velkého primyslového rozvoje a vznika tak dojem, Ze proZivané obdobi je vibec
,nejbohatdi a nejvice tvaré™® v historii Mexika. Ve spole¢nosti se toto projevuje
potfebou vymeénit klid venkova za zivot v hlavnim mésté, ¢imZ obyvatelé
dosahuji moderniho autentického kosmopolitismu. Kosmopolitismus s sebou, ale
nese také pochybny nocni zivot, mrhani penézi, jaké dosud nema obdoby,
zvySenou korupci, odevzdani se povalecné imperialistické mdodé a vseobecnou
nevazanost. Po celou dobu této faze méstska populace nezadrzitelné roste a
snazi se obsadit kazdé volné misto v tovarnach, dilndch, obchodech atd. Na
zakladé téchto skuteCnosti, a pod vlivem italského neorealismu a
severoamerického film noir, mexicka kinematografie jednou pro vzdy objevuje
diky filmim Isamela Rodrigueze (Nosotros los pobres a Ustedes los ricos / My
chudéaci a Vy bohaci, oba zfilmovany roku 1948) a Alejandra Galinda (Esquina
bajan! / Na rohu vystupuju! (1948) a Hay lugar para dos / Je tu misto pro dva?
(1949)) magii meéstského ruchu. Zaroven dochazi k mimoradné expanzi
filmovych nevéstek odsouzenych k tonuti v kfiklavém svété kabaretniho
melodramatu: v excelentnim zanru vzniklého z bouflivého alemanistického
obdobi. V ramci mexické kinematografie kabaretni melodrama napliuje
riznorodé potfeby. Na prvnim misté se povazuje za jakési vyusté&ni méstského
filmu, k tomu vyuZivd uZ odzkousenych a pro divdky ldkavych efektl. Cestou
tohoto zanru se tvlrci pokougeji poskytnout novy obraz kosmopolitismu.

Na druhém misté potom kabaretni melodrama nahrazuje na filmovém trhu uz
upadajici comedia ranchera. Za treti je také tfeba zminit to, Ze formou tohoto
7anru se tvdrci pokoudeji najit odpovidajici ekvivalenty k Hollywoodskym
muzikaldm, které v této dob& mély velmi zvuéné ohlasy (a dosahly vysokych
ekonomickych ziskd) po celé Latinské Americe. Odtud plyne pfehrdel tane&nich
prvk( uskuteénitelnych nejen na parketu, ale také v samotnych kabaretnich
scénafich. V souvislosti s t&mito vystoupenimi jsou zmifiovany nejrizné&jsi
melodie Augustina Lary, vetné t&ch nejslavné&jsich mamb a danzond.

Za Ctvrté kabaretni snimky se objevuji zrovna v dobé, kdy mexicka

kinematografie ztraci sva prirozena odbytisté (Stfedni a Jizni Amerika a Karibik)

11



a vyvstava potreba snizovat naklady: uzavrieny, stisnény prostor kabaretu
znamena také nizké produkéni vydaje. A poslednim, patym, dlvodem je, Ze
melodramatické snimky z prostfedi kabaretl se pokousi nastavit zrcadlo realité
dané epochy, kterd je sama podnécuje k tomu, aby umistily sv(j d&j do prostiedi
horké tragédie. Veselé komedie o kabaretech a jejich figurkach se neobjevuji.

Po pomalém startu nakonec kabaretni melodramata preci jen ziskala oblibu
divakd laénicich po ,téZkych" tématech spojenych s jejich mé&tackou identitou, a
tak po zadrhavajicich se zacatcich nového zanru (v dobé, kdy vznikaly snimky
jako La carne manda / Prikaz téla (1948), Pecadora / HfisSnice (1947), Senora
tentacion / Vytouzena Zena (1948), La venus del fuego / Ohniva Venuse (1949),
Una mujer con pasado / Zena s minulosti (1949) a dal$i) prichazi slavny Saldn
México (1948) od neméné znamého Emilia ,India“® Ferndandeze a po ném

nasleduje nevsedni lavina [...]"°

5 Eduardo de la Vega Alfaro: Alberto Gout, 1. vydani, Mexico: Cineteca Nacional, 1988,
s.31, ISBN 968-805-414-3.

12



LACIA NACIONAL PRODUCTORADDE PELICULAZZA. .
PREJENTA:

BALLET DE PEDRORUBIN
DIITRIBUIDOR:J. ot LA C.ALARCON. JOMIDO POR &L /U TEMARODRIGUEZ

[6] Originalni plakat k filmu Santa, 1932
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2. Prvni kroky

2.1 Fotogenie Malinche: zrod cabaretery

Velkou udalosti ve svété filmovych tvirch byla na konci dvacatych let minulého
stoleti Uspésna ikorporace synchronniho zvukového zaznamu do toho obrazového.
Premiérou filmu The Jazz singer / Jazzovy zpévak (1927, rezie: Alan Crosland)
zapocala nova éra, v niz zvuk a obraz jsou jiz Uzce spojeny, a to az do dnesnich
dni. Zminény technologicky pokrok v$ak miZe byt také dlvodem chybného
uchopeni filmové tvorby a celého filmového uméni vibec, protoze film se nové
omezuje na svou reprodukéni a interpretacni povahu, a podstupuje tak riziko, Ze
se zcela vytrati také jeho transmutativni charakter, tedy to jediné, co filmu dava
jeho poetickou silu.

“...Filmové umeéni bylo Louisem Dellucem nazvano fotogenii... Co je takova
fotogenie? Budu nazyvat fotogenickym kazdy rys véci, bytosti a dusi, ktery
zvysuje jeji moralni kvalitu skrze filmové zobrazeni. A jakykoli rys, ktery neni
zvelic¢en filmovym zobrazenim, neni fotogenicky, neni soucasti filmového umeéni”®

Prvnim mexickym filmovym snimkem, ktery se mdZe pochlubit synchronni
zvukovou stopou, je film Santa / Svata (1932) rezirovana Antoniem Morenou, v
hlavni roli s Lupitou Tovar. Zaroven je to v poradi druha filmova adaptace
naturalistického romanu napsaného na pocatku 20. stoleti Federikem Gamboou.’
Na zakladé charakteristiky tohoto literarniho zanru, operujiciho se Spinavym
prostfedim plnym degenerovanych a zavrhovanych spole¢enskych vydédéncd,
dochazi k nahrazeni romantické ideje osudu ideou rezignace a bezmoci, v niz
osud je chapan jakozto soucast prirozené predestinace, s hlavnim vlivem
genetiky a socidlniho a ekonomického prostredi, do néjz se jedinec rodi.

Ve vyse uvedeném snimku Santa hlavni hrdinka Santa (ztvarnéna Lupitou
Tovar) citi povinnost pracovat v nevéstinci vedeném Donou Elvirou (Mimi Derba),
aby tak unikla hnévu své rodiny za to, Ze ztratila panenstvi s vojakem
Marcelinem (Donald Reed). Santa tak prestava byt nevinnou divkou a stava se z

ni cynickd a krutd zena. V nevéstinci se setkava se slepcem Hipolitem (Carlos

6 Jean Epstein, Poetika Obrazu, Praha: Hermann & synové, 1997, s. 144, ISBN:
9788023811384.

7 Gamboa byl mexicky novinaf a dramatik, oznacovany jako vrcholny predstavitel
mexického naturalismu. In: José Emilio Pacheco: Federico Gamboa - La novela Mexicana.
In: Rafael Olea-Franco (ed.): Santa, Santa nuestra, 1. vydani, Mexico: Colegio de México,
2005, s. 31-55, ISBN: 9789681211639.
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Orellana), ktery zde noc co noc vyhrava melodie na piano a do Santy se zoufale
zamiluje. Jeho milostné predstavy jsou vSak zpretrhany prfichodem toreadora
Jaramena (Juan José Martinez Casado), pravidelného navstévnika nevéstince,
ktery v okouzleni pozada Santu, aby se s nim odstéhovala a zanechala Spinavého
Zivota, ktery vede. I pres toto velkorysé gesto vSak Santa nedokdaze zabranit
tomu, aby jej podvadéla s Marcelinem, ktery se opét objevuje na scéné. Toreador
je pristihne a se zlomenym srdcem Santu vyhani ze svého domu.
Santa nasledné trpi rakovinou, kterd ji zptsobuje ohromné bolesti, a nemize tak
jiz nadale poskytovat sexualni sluzby a vydélavat si na Zivobyti. Kdyz uz nema
kam jit, protoze odevsad ji vyhodili, nezbyva ji nez prijmout lasku upfimné
zamilovaného slepce. Santa nakonec umira béhem slozité operace na odstranéni
maligniho tumoru, kterou Hipolito tak tak zaplatil ddvaje IékafGm vSechny své
uspory. Jenze jesté nez zemre, prozradi Santa Hipolitovi své posledni prani: byt
pohrbena spolu se svou matkou ve své rodné obci Chimalistac, ktera se nachazi
na jizni periferii Ciudad de México.

Fascinace tak osudovou literaturou prichazi az ke konci mexické revoluce.
Cilem je provést kritiku spoleCnosti vyzdvihovanim moralnich hodnot, které
charakterizuji predev$im domorodce: Cistota, nevinnost a zarovenn obét
ambiciéznich zasaht konkvistadord.

V prvni c¢asti filmu Santa vidime jakoby na oltafi virreinata® obrazky
harmonického zivota. Pitoreskni obec Chimalistac se svoji kaplickou a obyvateli,
kteFi se vénuji svym dennim pracim. Tento klid je preruden aZ ptichodem vojaka,
ktefi jej i nadobro znici.

Santa nabizi k piti ,Cistou ranni vodu" generdlu Marcelinovi, ktery nasledné
lascivnim gestem pftiklada hlinény dzban ke rtdm, vée co nasleduje po tomto
momentu, se nese ve znameni nestésti.

~Které aspekty svéta jsou tedy fotogenické, na které aspekty se ma film omezit?
Obavam se, Ze na tuto tak ddleZitou otdzku mohu nabidnout pouze pfed&asnou

odpovéed." °

8 Obdobi mexickych virreinata se datuje od 16. stoleti (padu Tenochtitlanu) do stoleti 19.,
konkrétné roku 1810, kdy byla vyhlaSena mexickd nezavislost. Misto kralovstvi
($panélsky virreinato) je oznaceni pro véechna Gzemi mimo Spanélsko, kterd vsak byla
zcela pod vladou jeho koruny. Odkaz v textu se vaze k vyzdvihovani kastovnictvi,
jakoZto formy spoledenské organizace tohoto historické obdobi, a také k obrazim
Miguela Cabrery. Archiv narodniho muzea v Mexiku (Museo Nacional del Virreinato)

° Jean Epstein (Cit. 6) s. 145.
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[7-8] Anonym, Castas virreinales, 16. stoleti; Zabér z filmu Santa, 1932

Stejnym zplsobem, jakym si Jean Epstein klade otazky, také filmovy
tvirce Antonio Moreno svym promitacim pfistrojem hledal onen fotogenicky
prvek. Neni to mise en scene, ¢im se rezisér pokousi ztvarnit temny svét, a to ani
v naivnich detailech, v nichZz ocefiujeme Lupitu Tovar dozadujici se odpusténi na
kraji postele, pricemz okolo ni spatfujeme svételnou auru vtiskavajici ji podobu
~Svetice" (Spanélsky Santa); ne, je to tanec, v némz sidli ona hledana fotogenie.
Epstein pokracuje ve své definici fotogenie:“...Pfred chvili jsem frekl, ZzZe
fotogenicky je kazdy rys, jehoz hodnota je zvysSena filmovym zobrazenim. Nyni
tvrdim: pouze pohyblivé aspekty svéta, véci a dusi se mohou nadit toho, Ze jejich
moralni hodnota bude posilena filmovym zobrazenim. Tato mobilita musi byt
duchu dostupné. Obecné se tvrdi, ze jsou tfi takové hlavni sméry: tfi rozméry
prostoru. Nikdy jsem pfiliS nechapal, pro¢ se pojem ctyfrozmérného prostoru
obklopoval takovou tajemnosti. Takovy prostor existuje, a to zcela zjevné: je to
cas.”10

Prvnim vyobrazenim vyse zminéného je scéna, kdy slepec Hipolito sedi za
pianem a hraje melodii s nazvem Santa. Inspirovany svoji hlubokou laskou
slepec v detailu recituje: ,Santa, Santa je ma Zena zarfici v mé existenci" a
kamera se pomalu otaci okolo neveéstince, zabird dalsi nevéstky, jak popijeji se
svymi klienty a poslouchaji pokralujici melodii ,Santa je mym privodcem na
smutné krizové cesté Zivota™. V tomto momentu se kamera opét zaméruje na
nestastnou postavu slepce Hipolita, ¢as se protahuje a dochazi k oné magické
transmutaci; bytosti a véci zachycené kamerou prestavaji byt obycejnymi
figurkami a stavaji se opravdovymi dusemi, diky ¢emuz do nich vnikdme a z

jejich bidy je najednou spole¢né prozivany a pocitovany zazitek.

10 Jean Epstein (Cit. 6) s. 146.
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[9-14] Zabéry z filmu Santa, 1932

Dalsim provedeni fotogenie spociva v tanci, béhem néhoz se Santa snazi
ponizit svého napadnika, toreadora Jaramena; koketuje s jinym a vysvétluje mu,
za pomoci naruzivych gest, jak se tanci danzén: ,Musime tancit pritisknuti jeden
na druhého". Na to se toreador pokusi ve své jesSitnosti zabranit tomu, aby si
dvojce doprala vySe uvedeného tance. V rytmech pisné ,vénované Sante,
nejkrasnéjsSi zené Mexika“ se postavy pohybuji pred pomalu se pfriblizujici
kamerou. Tanec se tak projevuje svou rytmickou pritomnosti a divak se stava
jeho soucasti, lidské vasné se koncentruji v pohybech tél, a ta se nasledné
pomalu rozpousti v bodé stifetu minulosti a budoucnosti, v bodu, jejz nazyvame

pritomnosti.
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LIntimitu véci dokaze nékdy mechanicky zprostredkovat pouze objektiv. Tak byla

objevena, v podstaté nahodou, fotogenie charakteru."!

[15-18] Zabéry z filmu Santa, 1932

Prichod ruského filmafe Sergeje Ejzenstejna Mexikem zanechal po sobé
bohatSi dédictvi nez on sam by si kdy predstavil. Jeho obrazy pochéazejici z let
1931 a 1932, slouzici, uz posmrtnému, dilu Qué viva México / At Zije Mexico
(poprvé promitanému az v roce 1979) nebyly jen vyznamnou inspiraci pro
mexického tvirce Emilia ,India® Ferndndeze, ktery, ndhodou, vid&l tzv. rushes
(denni prace) béhem svého pobytu v Hollywoodu!? a Ejzenstejnovy obrazy se ve
svych vlastnich dilech pokousel napodobovat, ale mély svlij vyznam také pro
samotné Ejzenstejnovy spolupracovniky, ktefi se tak rozhodli usadit se v Mexiku

a tvorit své vlastni filmy. Prikladem takovych osobnosti je Arkadij Bojtler.

11 Jean Epstein (Cit. 6) s. 150.

12 Emilio Fernandez se sam aktivné Ucastnil Mexické revoluce; dosahl dokonce hodnosti
plukovnika. Po neuspéSném povstani proti Generalu Victorianu Huertovi uprchl do
Spojenych statl, kde se na né&jaky &as usadil v Los Angeles. Zivil se coby kaskadér herce
Douglase Fairbankse a délal komparzistu ve filmech s Dolores del Rio. V roce 1928 Emilio
slouzil jako model k sosce ceny Oscar a v roce 1930 byl diky svym hollywoodskym
kontaktim pozvan k Viva México. Paco Ignacio Taibo I: El Indio Fernandez - El cine por
mis pistolas, 1. vydani, Mexico: Joaquin Mortiz / Planeta, 1986, ISBN: 968-27-0222-4.
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Rusky kohout, jak prezdivali Bojtlera, si dal za cil vytvorit film takové umeélecké
hodnoty, ze by pfesahoval i kulturni hranice a byl mezinarodné uznavan.

“To be sure, great films will made in Mexico. In this country, there is a great
atistic spirit, many elements of magnificent value to be discovered. I think that
not all films should be to vernacular so that they are accepted and understood in
other Spanish-speaking countries.”*3

Dne 14. Unora roku 1934 mél premiéru snimek zalozeny na dile Le port
Guye de Montparnasse nazvany La mujer del Puerto / Zena z pfistavu, v némz
roli hlavni postavy, Rosario, hvézdné ztvarnila herecka Andrea Palma. Mladi¢ka a
nevinna dcera truhlare, Zijici ve vzdalené Cérdobské obci Veracruz, se rozhodne,
pod tlakem bliziciho se uzavreni sfatku se svym snoubencem (v podani herce
Franciska Zarraga), vést sexuadlni zivot jiz pred svatbou. Za takové rozhodnuti ji
vSak Cekd odsouzeni ze strany ostatnich obyvatel obce. Rosariin otec, Don
Antonio (Fabio Acevedo) pracoval jako vyrovce rakvi pro pohrebni spole¢nost
Dona Basilia (Antonio Polo), a to az do okamziku, kdy se béhem karnevalové noci
pro vaznou nemoc svalil k zemi. Zoufald Rosario, kterd nema dostatek penéz na
to, aby zajistila otci Iékarskou pomoc, se obrati s zadosti o pomoc nejprve na
Dona Basilia, ktery ji pfislibi pomoc vyménou za sexualni sluzby. Rosario se citi
ponizena a s brekem odchazi.

Ztracena Rosario se rozhodne vyhledat svého snoubence a ke svému
prekvapeni jej nalezne v objeti jiné Zeny. Na toto reaguje utékem z tak bolestivé
scény. Mezitim Don Antonio ze svého |Gzka zaslechne, jak si Zeny ze sousedstvi
kleveti a zle hovori o jeho dcefi, a tak posilen zlosti a touhou vratit dceri Cest se
vyda ozbrojen kladivem a touhou zabijet za zlotfilym snoubencem Rosario, v
nasledné hadce dvou muzd vdak Don Antonio vinou nedtastné nahody pada ze
schodd a je na misté mrtev. Rosario se dozvida o tragickém konci vy$e uvedené
scény v okamziku, kdy se ji kone¢né podarilo ziskat pro otce potifebnou medicinu
od lékarnika, ktery se ustrnul nad jejim osudem.

Musi svého otce pohrbit a oplakdvat sama, jelikoz vSichni ostatni v obci ji
odmitaji pomoci pro jeji moralni Upadek. Poté odchazi a osud z ni déla nevéstku
ve veracruzském pristavu. Jednoho veclera v pristavu zakotvi ndamofnici z

nejriznéjdich koutl svéta a rozhodnou se stravit noc v ,Domé& Dona Nicanora",

13 Andrea Noble: Mexican national cinema, 1. vydani, New York: Psychology Press, 2005,
s. 32-40, ISBN 978-0415230100.
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proslulém nevéstinci. Jeden z namotnik(, Alberto (Domingo Soler), je natolik
okouzlen tajemnosti a krasou Rosario, Ze umysiné rozpouta rvacku, aby ji
ochranil pfed jinym z ndmotnikl, ktery ji obt&Zoval. Vyménou za toto gesto
Rosario Albertovi nabizi, ze s nim stravi noc. Brzy rano, zatimco se oblékaji,
Rosario zjistuje, ze obli¢ej Alberta ji prijde velmi povédomy a z nasledné
konverzace, béhem niz se Rosario vyptava na namornika nesouciho stejné jméno
jako Alberto, vyplyva, Ze jsou sourozenci. Takové zjisté&ni vSak Rosario nemuze
unést a potuluje se po pristavu, aby se nakonec pfipravila o zivot vrhnutim se do

hlubin more. Ani Alberto, tomuto kroku nemohl zabranit.

[19] Originalni plakat k filmu La mujer del puerto, 1934

Rosario i Santa maji mezi sebou jistou podobnost, nicméné jejich
kinematografické ztvarnéni se vyznamneé liSi. Bojtler ve svém postupu uplatiuje
dbkladné a vyc&erpdvajici uziti montaze, coz vyplyva z pfisného formalismu, pro
néjz také chape film jako vyrazovy prostredek, v némz kazdy zabér musi mit
zaroven hodnotu znaku. '* Evidentni je také vliv Ejzenstejna, coz spatfime

predevsSim v monumentalni pohrebni scéné, kde Rosario sama se ujima ulozeni

14 Jan Mukarovsky: K estetice filmu. In: Petr Szczpanik, Jaroslav Andél (eds.): Stale
Kinema Antologie ¢eského mysleni o filmu 1904-1950, 1. vydani, Praha, Narodni filmovy
archiv, 2008, s. 291-300, ISBN 978-80-7004-136-9.
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otce do zemé a musi se postavit zastupu lidi v hrlzostradnych maskach a fadé
alegorickych vozl. Rosario, kterd uprostfed vSeobecného povyku nelspé&sné
prosi, aby se lidé zastavili a umoznili ji pokracovat, totiz pripomina (alespon
vizualnd) bojujiciho proti proudu Feky, kterad se vylila ze svych bfehi. Zaroven je
tento obraz metaforou pro to, co napfi¢ celym melodramatem musi divka
podstoupit. Masky, evokujici postavy inkvizitorl a pohledy obyvatel obce, jimZ
kostelnik uprostfed vseobecného zmatku oznamuje, Ze v rakvi odpociva télo
truhldafre Dona Antonia a ze tento neni soucasti karnevalu. Kostelnik se

zvednutymi pazemi ndm pripomina Ejzenstejnova délnika z filmu Stavka (1925).

[20-25] Zabéry z filmu La Mujer del puerto, 1934
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A je to Alex Phillips, kdo je zodpovédnym ,,okem" tohoto dila, které se, na rozdil
od filmu Santa, nekoncentruje jen na tanec, ale velkorysou kamerou vytahuje na
svétlo dudi mofe a ohromnych lodi, tichych sv&dkl tragédie sourozenct Alberta a

Rosario.

[26-31] Zabéry z filmu La Mujer del puerto, 1934

Arkadij Bojtler pripomina svého ucitele nebo dokonce sam podvédomeé
vzdava hold Sergeji Ejzenstejnovi. Napriklad celd scéna odehravajici se na lodi se
vice nez jen inspirovala podobnou scénou v Krizniku Potémkinu (1925), chybi
sice &ervi, hodujici na mase, ale i zde najdeme ndmorniky ze véech koutl svéta
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tancici tango, Némce podavajiciho si ruku s Francouzem po tom, co mu pripalil
cigaretu, a Alberta smyslejiciho o Veracruzu jako o vzdalené vzpomince. Scéna
kondi vertikalni montazi, v niz motiv lodi a mofe vystupuje do popredi, aby tak v
divakovi evokovaly pohyby vin a situovaly ho prfimo do stfedu monumentalniho
pristavu, z néhoz kdysi vyplul i Hernan Cortés, aby zahajil dobyti Tenochtitlanu
(hlavni mésto aztécké friSe, dnesni Mexico city). Tanec se odehrava mezi
morskymi plavidly a narazy neunavnych vin o pristavni hraz.

Vyznamy jsou klady prostrednictvim metafor: rakev padajici k zemi po tom,
co se Rosario svému otci zmini o nabidce k snatku, kterou ji ucinil jeji snoubenec
(,az ziskam lépe placenou praci, vezmeme se", pravi Rosario svému otci); souloz
sourozencl ztvarnéna za pomoci lahvi a nahych prsi jiné z prostitutek ¢né&jicimi z
roztrzené bllzy; a nakonec moment koncentrujici vedkerou poezii filmu, to
fotogenické.

Kdyz slySime Zensky hlas zpivajici ,Prodavam rozko§ muzim Zijicim na
mofi", v detailu se objevi tvar Andrey Palmy podobné krasna jako je ta Lotte
Lenyy, dopravajici si bohaté dousky koure a diky dvojitému, splyvajicimu obrazu,
se misi s obrazy muze, ktery ji tyra. Po nich ve stejném provedeni nasleduje
zdanlivé nekoneéné defilé muZskych obli¢ejd, které predstavuje mnoZstvi muzd,
jimz se odevzdala. Horka vzpominka je prerusena, kdyZz sama odchazi do noci a
mifi ke vchodu do nevéstince. Kamera jemné zavadi o jinou zenu (Linu Bojtler),
ktera v otevieném okné hladi Siji svého milence a zpiva ,svételny majak v noci
lasky, tvofi jeden kriz spolu s bolesti", vSe je uvéznéno ve vécnosti ¢asu, neboli v
Case, ktery sam zadny cas nema. Pro Ejzenstejna Cas netvori samotnou slozku

reality, ale misto, v némz vznikaji nové ideje narazy dvou vyznamd.
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[32-35] Zabéry z filmu La Mujer del puerto, 1934

At uz je to pro jejich fotogenickou nebo metaforickou povahu, Santa i La mujer
del Puerto se staly, bez predchoziho zdméru, predchidkynémi enigmatické
postavy kabaretni tanecnice (cabaretera), kterd predstavuje mexickou potiebu
vykoupit se z utrpeni: ,Bohatstvi obrazu netkvi v tom, co sdm obsahuje, ale v
tom, co si my sami nad jeho rdmec predstavujeme."!>

Zamilovana Malinche se kdysi dobrovolné odevzdala Hernanu Cortésovi,
aby mu pomohla v boji o podrobeni si plvodniho mexického naroda. Stejné jako
ona, i postavy Santy a Rosario byly opustény svymi muzi, jakmile prestaly byt
uziteCnymi. Jesté pred svou porazkou posledni aztécky vladar Cuauhtémoc
(,Padajici orel"), také opustény svymi bohy, zlstal ositely, sam. Malinche bude
pro tento svdj ¢in navzdy odsouzena a cabaretera predstavuje jakousi pomstu
mexického naroda, ktery na zradu nezapomnél. ,Jeji poskvrna je konstitucionalni
a vyplyva uz z jejiho pohlavi. Tato pasivni otevrenost ji pfinasi ztratu vlastni
identity. Ztraci své jméno, je nikym, splyva s nicotou, sama je nicota. Nicméné je

také hrozivym zosobnénim zenské povahy."16

15 Edgar Morin: El cine o el hombre imaginario, 2. vydani, Barcelona: Paidds Ibérica,
2001, s. 30, ISBN 84-493-1077-6.

16 Octavio Paz: El laberinto de la Soledad, 2. vydani, Espafia: Fondo de cultura econdmica
de Espafia, 1998, s. 35, ISBN 84-375-0419-8.
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[36] Malba Mladik s plnicim perem (portrét Adolfo Best Maugard), 1914,

Diego Rivera
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2.2 Mancha de sangre: Tanec jako leitmotiv bidy

I kdyz jeho prichod svétem filmu byl velmi rychly, zarovern byl pro
filmovou tvorbu zasadni: Alfonso Best Maugard, znamy také jako Fito Best, je
autorem filmu, ktery se stal precedentem a modelem pro touto praci studovany
subzanr. Klisé a odkazy na samotnou mexickou kinematografiil”, atmosféra a
nakonec i profil hlavniho hrdiny pouzité v jeho tvorbé byly v nasledujicich
snimcich v podstaté reprodukovany, a to s velkym Uspéchem.

Mancha de sangre je dokladem, ktery nam postupem casu odhaluje mnoho o
estetice a uméleckém hleddni dané epochy a muZeme v klidu Fici, Ze je
prototypem kabaretniho subzanru.

Best Maugard byl jednim z mnoha mexickych umélct, ktefi méli tu
moznost pobyvat v Evropé nadosah pazizské avantgardy. Po svém navratu byl
zaclenén do Vasconselosova vzdélavaciho programu (viz prvni kapitola) a diky
tomu mohl rozvinout mnoho uméleckych projektl zaloZenych na své teorii o

hledani opravdového mexického uméni.18

= g
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menos abicrtos. ries horizontales, verticales u oblicuas, ya sea vacio o lieno,
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La linea recta la cual se usa vertical, horizontal o diagonal
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[37] Ilustrace z knihy Adolfa Best Maugard: Metodo de dibujo, 1923

17 Vice nez jednou byly reprodukovéany velké momenty z tzv. Comedia ranchera;
subzanru, ktery spocival v zachovani zemédélského kontextu coby pozadi pro naivni
pribéhy naplnéné hudebnimi Cisly kompenzujicimi nehybny ¢as (dany také nekreativnim
nameétem) a vyzdvihujicimi tehdejsi narodni umélce. Témito dily doSlo k upevnéni
narodni identity a k poloZeni zdkladd k tzv. “macho mexicano” (mexicky chlap/samec),
ktery pokazdé vybuchoval v euforicky Fev. In: Rosario Vidal Bonifaz: La “comedia
ranchera”: su impacto en la conformacién industrial del cine mexicano y en la memoria
colectiva de Iberoamérica (1937-1940), Filmhistoria Online, 2011, Vol. XXI., nim. 2, s.
1-7, ISSN: 1136-7385.

18 Sedm zakladnich prvkd mexického uméni. Adolfo Best Maugard: Método de dibujo, 1.
vydani, México City: SEP, 1923.
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K jeho prvnimu seznameni se se scénickym uménim doslo diky tvorbé
scénografie, dekoraci a kostymQ pro slavny snimek z roku 1919 ruské baletky
Anny Pavlovové. Tento umélecky pocin byl uskutecnén pod zastitou mexické
vlady za Ucelem pripomenuti si stého vyroc¢i mexické nezavislosti.

Pozdé&ji, diky svému socidlnimu statutu a vztahim s holywoodskymi filmati, byl
povéren dozorem nad projektem Sergeje Ejzenstejna filmujiciho v Mexiku. Tato
zkuSenost jej pozdéji privedla na ndpad natoleni kratkometrazniho snimku s
nazvem Humanidad, ktery byl vlddou pro svij instituciondlni diskurz a
pokrokového ducha dobre prijat.

Vyuzivaje této politické podpory a také vyznamného politického vlivu,
ktery si béhem let vybudoval, rozhodl se Maugard vytvorit film, ktery by byl
zaloZzen na naprosté svobodé, autentickém pouziti estetiky a zaroven by byl
socialni studii. Mozna ovlivnén svymi mladickymi dny stravenymi v Parizi,
Maugrad prenesl svou fascinaci délnickymi ¢tvrtémi v centru Ciudad de México do
velmi presvédcive plastického dila.

La Mancha de sangre / Krvavé skvrna 1° (1943) je pUsobivym nazvem

snimku, ale zaroven také jménem kabaretu, v némzZ se onen omamny pribéh
odehrava. Je to druh surrealistického melodramatu zalozeného na slozitosti lasky
mezi osobami z nestejnych socialnich trid, v tomto pripadé mezi hrdinkou
Camilou (ztvarnénou Stelou Indou, ktera si zahrala také prostitutku ve snimku La
mujer del Puerto) a mladym hladovym a nezaméstnanym zemédélcem
Guillermem, kterého hraje Jose Casal. K analyze tohoto dila vSak neni
nejdileZit&jsi zapletka.
Na prvni pohled je zrfejmé, ze filmova tvorba Maugarda se liSi od toho, co
diktovala tehdejsi formalni kinematograficka pravidla. SpiSe ndhodny vyvoj akce
v jednotlivych sekvencich, usporadani mise en scene pred kamerou, navic plno
komentard k méstskému modu vivendi a hledani, to celé ve velkém detailu, ndm
spiSe pripomina dilo malire, Iépe reCeno muralisty, tak, jak to vidime na freskach
Diega Rivery v Antiguo Colegio de San Idelfonso.

Zpusob, jakym je film strukturovdn, nam pfipominad Jeana Viga, ktery
anarchickou drzosti a diskontinuitni montazi chce odkryt, nebo v pripadé filmu
Mancha de Sangre, pouze poukazat na jistou premisu: V kabaretu jsme vsichni

stejni, tedy, Ze b&hem tance neexistuji rozdily mezi socidlnimi tfidami, dilezité je

19 Odkazuje ke krvaceni po protrzeni panenské blany.
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uzivat si, a také ze na tanecnim parketu neni misto pro tajemstvi.

[38] Zabér z filmu La mancha de sangre, 1937

Je treba byt opatrny v posuzovani funkce, jakou tanec v tomto dile
zaujima. Kromeé své formalni ulohy, typické pro zkoumany subzanr (coz bude
priblizeno dale), totiz v tomto snimku vyjadfuje bidu charakterizujici jednotlivé
postavy. Ma tak symbolickou hodnotu v souvislosti s pocity postav, kterd se
modifikuje vhledem k okamziku, v némz se v déji objevuje.

Aby vy$e uvedené bylo Iépe pochopitelné, miZzeme zacit tim, ze zminime,
ze kazda scéna filmu zacina sekvenci tanec¢niho parketu, pricemz tyto sekvence
nejsou nutné velkymi celky (které slouzi k vymezeni prostoru), ve vétsSiné
pripadd jde o polocelky nebo rakurs, ktery utkvi na pohybu nohou a smyslnosti
tanecnic. A tak tanec na prvni pohled odhaluje nejen erotismus probihajiciho

pribéhu, ale ontologicky erotismus samotného tance.

[39-40]Zabér z filmu La mancha de sangre, 1937
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[41-42]Zabér z filmu La mancha de sangre, 1937

Odhaluje tajemstvi ukrytd pod stfechou kabaretu. Napriklad v detailu, v
némz vidime Camiliny nohy kracejici od stolu smérem k pultu jen pro to, aby si
divak povsiml, ze pod dlouhym Satem schovava kazdonocné vydélané penize,
nebo jesté absurdnéjSim momentem je dlouhy zabér kamery na prazdnou
podlahu, jako by kamera nechténé& upadla, a nasledné pftiblizovani dvou parl
nohou, které se po priblizeni zméni na par loucicich se opilych prostitutek. Stfih
na velky detail ukazuje Spinavou mozaikovou podlahu, kterou jakasi snazivka na
kolenou drhne, aby si nasledné do kybliku se Spinavou vodou ponorila kvétinu a
odtud si ji vpletla do vlasd. Tento styl ndm pfipomind prvni francouzské

avantgardni filmy.

[43-46]Zabér z filmu La mancha de sangre, 1937
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Jak pokracuji filmové scény, sledujeme tanecni pary pohupujici se v
opacném smeéru, nez kam se presouva kamera navozujici tak az hypnotickou
atmosféru. Zda se, jakoby pohyb mezi kamerou a tim, na co se zaméruje, byl
druhem retézového pohybu. Zaroven dochazi ale také k rozvoji jinych situaci,
uvnitf tance, a to s takovou jemnosti, ze je divak ledva postfehne: nevéstka, jak
ceSe svého ,pasaka“; zeny umysiné zvedajici své Saty; opily strojnik, ktery uz
nemQze zadrZet svou bidu, pro ted pfemé&nénou na euforii, zndzorné&nou prostym
vykrikem; cabareteras davajici si znameni, aby se ochranily pred nebezpecim,
jez predstavuje prichod jejich ,pasaka“; samotari popijejici tequilu u pultu a
kamera ukazuje jednoho podruhém, pohybujic se jako by sama byla tancicim
subjektem. VsSechny tyto obrazky jsou jako jednoduché ilustrace Zivota
zachycené stejné jako malby velkych muralistd Rivery, Orozca a Siqueirose nebo
také jako primitivni lidové uméni nabozenskych obéti, jimiz se Maugard vzdy citil

byt inspirovan a které ostatné uzival i ve svych slavnych kresbach.

[47-50] Zabér z filmu La mancha de sangre, 1937
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[51-52]Zabér z filmu La mancha de sangre, 1937

A tak se z tance stava pestrobarevny zavés, skryvajici zivot i smrt. V
hypnotickém cloumani zachycuje tragédii a krutost osudu cabaretery. Tanecni
parket je uméleckym znazornénim, kazdy na ném predstavuje samostatny Zzivot,
samostatny pribéh plny slz proménujici se zde na zhavy pot a rozpoustéjici se v
notach, vychazejicich od nedaleko hrajiciho orchestru.

La Mancha de sangre je diky propojeni svého autora s Francii
pravdépodobné tim nejvice avantgardnim snimkem, ktery v té dobé v Mexiku
vznikl, lze o ni Fici, ze je dokonce jakymsi proto-zanrem. La mancha de sangre
odhaluje poezii skrytou v bidé v kombinaci s krasou vyzarfujici z pokfivenych
migeneckych obli¢ejd, které maji svij vrchol v jediném: v obli¢eji Stely Indal.

Je treba také zminit, Ze mnoho tanecnich scén muselo byt ihned po
dokonceni odebrano nebo zkraceno, a to pro zdsahy cenzury a film cekal celych
osm let, nez mohly byt vSechny jeho scény opét promitnuty. Zminéné scény
spocivaly v zébérech na nahé tancujici pracovniky kabaretu a jedina scéna, ktera
zasahy cenzury prezila, ukazovala striptyz jedné z nevéstek na soukromé oslavé
Camilina némeckého ,pasaka" a nékterych z jeho pratel v autentické ukazce toho,
co znamena fotogenie pri kombinovani metamorfézy (jakou je s to poskytnout
jen filmové uméni) a pitoresknich aspektl véci, které ve své celistvosti
pitoresknimi ani zdaleka nejsou. Ty dvé minuty, tak dlouho scéna trva, ukazuji
nahou taneénici halici se jen do prihledné latky a zarover diky dvojitému obrazu
také jednotlivé obliceje pfrihlizejicich, v nichz se zraci celd skala reakci na tento
tanec. Odhaluji ndm ,novou moralni hodnotu pohyblivych véci*?°, v tomto

pripadé interpretovanou jako hlubokou lidskou samotu spocivajici v erotické |asce,

20 Jean Epstein (Cit. 6).
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jak uz to jednou zminil Octavio Paz ve své eseji La llama doble?!.

[53-56] Zabér z filmu La mancha de sangre, 1937

Vsevolod Pudovkin ve svém dile Film Technique And Film Acting?? shledal
scénu - kterd je opravdovym dorozumivacim prostfedkem filmového uméni -
jako ,konstrukci*. To znamena, Ze emociondlni hodnota zdbéru nespocliva v
konkrétni informaci, kterou obsahuje, nybrz méni se ve vztahu k subjektu a jeho
individualité, tedy mimo celkové usporadani, ale v souladu s dalSimi, vedlejsimi,
zabéry. Tanecni parket a jeho tanecnici nejsou tedy jen leitmotivem, s nimz je

treba identifikovat hlavniho hrdinu, ale je také synekdochou jeho duse.

21 Octavio Paz: La llama doble, 1. vydani, Barcelona: Seix Barral, 1997, ISBN 84-322-
3142-8.

22 Vsevolod Pudovkin: Film Technique And Film Acting, 1. vydani, New York: Grove Press,
1958, ISBN-10: 1443721395, ISBN-13: 978-1443721394.
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[57] Tin Tan a jeho  kamo" Marcelo, c. Ctyricata léta




3. Poznamky k filmovému vydédénci

,Pachuco, slovo nejasného ptvodu,

které nerika nic a pri tom rika vse [...]

At chceme nebo ne, tyto bytosti jsou Mexic¢any,
jednim z extrému, kterym se mQze stat
Mexican"

Octavio Paz?3

Jestlize jsme vyse predstavili genezi postavy rumbery a jeji transformaci
na kinematograficky zanr, véetné& ddvodd, pro néz tato postava oplyva takovou
dilezitosti v mexickém narodnim bohatstvi, je tfeba také podrobit rozboru jinou
postavu, predstavujici dalSi emocionalni aspekt tance: Osamélost.

PFitomnost Mexi¢anl ve Spojenych statech byla historickou okolnosti
spojenou s faktem, ze velka ¢ast severoamerického Uzemi se stala soucasti praveé
Mexika.2* Také kvili revoluci se mnoho mexickych zemé&délct rozhodlo emigrovat
do zemé, s niz Mexiko hrani¢i na severu, aby tam pro sebe nalezli lepsi
ekonomické podminky. Prvni polovina dvacatého stoleti se vyznacovala rovnéz
nebyvalym narlstem populace s tzv. americkou narodnosti a ta zase potfebovala
bohaty lidsky materidl, ktery by na procesu rozvoje ,nového
naroda" spolupracoval.

Prvni z mexickych pFistéhovalcd, vulgdrné nazyvani braseros, brzy zacali
zakladat na cizim Uzemi rodiny a trvale se usadili. Potomci t&chto pfist&hovalcd,
ktefi se v&ak jiz narodili na Uzemi Spojenych statd, se po tom, co dospéli, musel
potykat s palcivou otazkou ohledné své narodnosti. Bylo na nich, aby se rozhodli,
do kterého ze dvou velkych svétld patii: mexického & amerického?

,El pachuco se jiz nechce vracet ke svému mexickému plvodu, zarover -
alespon jak se zdd - nehodla se ani ponofit zcela do amerického Zivota. Touha
byt odliSnym je pro toho uminénce charakteristicka [...] El pachuco prichazi o
veskeré své dédictvi po predcich. Zbyva mu jen télo a duse, oboji pod Sirym
nebem. Jeho maska jej chrani a zaroven zvyraznuje a izoluje: skryva jej a

odhaluje."?*

23 Octavio Paz (1998), (Cit. 16), s. 3.

24 Gordon Connel-Smith: Los Estados Unidos y América Latina, 1. vydani, México: Fondo
de Cultura Economica, 1977.

25 QOctavio Paz (1998), (Cit. 16), s. 3.
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Tato druha tvar MexiCana vznika paralelné s rozkvétem mexické
kinematografie, ktera se v dané dobé&, paradoxné, snazila mexickou identitu
naopak upevnit prostfednictvim stereotypizace a manipulace s lidovym folklérem

(viz Uvod).

[58] Fotografie z nataceni filmu Mdsico, Poeta y Loco, 1947

Pachucovo sebepopreni se pozdéji neoCekavané odrazi v postavé, kterou v
desitkach filmd ztvarnil slavny komik Germdn Valdés, zndmy také jako Tin Tan.

UZ od svych prvnich momentd (kratkych, zato uchvacujicich) 26 na
stfibrném platné Tin Tan odhaluje obrazy, do nichz Mexicané mohou projektovat
svoji vlastni osamélost jakozto vysledek historického zlomu pochazejiciho az z
dob konkisty. Je to osifelost, kterd je pronasleduje jako pfizrak v jejich
nekone¢ném hledani vlastni identity (viz kapitola 2. Prvni kroky). Tin Tan je
osobou velmi dvojznacnou a tato dvojznacnost casto hranici az se schizofrenii,
coz je dlsledkem pobyvani ve dvou tak rozdilnych svétech: mexickém a
americkém. Svym okolim je navic vniman jako spoleCenské dno: po tajnych a
nebezpeclnych stezkach se pachuco snazi proniknout do americké spolecnosti.
»Byt pachucem, je sebevrazedné gesto, které nic nepotvrdi a nic neubrani, az na
svou popuzenou vili nebyt"?7

Tin Tan nepomohl jen filmovému uméni k transformaci, ale jim ztvarnéna
postava se bez jeho zaméru stala plvodcem vzpoury proti nékolika desetileti

rozdmychavanému nacionalismu, a to z velké miry diky promysSlenym jazykovym

26 F| que la Traga la paga (1943, rezie: Paco Miller) kratkometrazni snimek. Song of
Mexico, (1944, rezie: James A. FitzPatrik) dokument.
27 Octavio Paz (1998), (Cit. 16), s. 4.
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hram mezi Spanélstinou a anglictinou.

Tin tan le desembucha

Su amorzuco a mi mujer?
dirim damptara dam
piripatira

liruliru liru i

luri luri

piritiliri

a ha®

,Pouzivany, pachukem vymysleny, jazyk spocivd v nevzdélanecké
amerikanizaci Spanélstiny, ukazuje slozitou osobu chlapce ve velmi krutém svété

[...] Vi, Ze anglictina dovoluje mluvit mnoho, aniz bychom cokoli rekli."3°

[59] Zzabér z filmu El hijo desobediente, 1945

Tin Tan byl také prikopnikem ve formovani kabaretniho subZanru, do né&jZ
vkladal dlouhd tanecni cisla za doprovodu vlastniho hlasu (protoze German
Valdés byl predevSim vybornym zpévakem). Z jeho smyslnych kabaretnich

taneénic se pozd&ji staly nejriznéjéi ikony, ackoli jeden z nich bychom maéli

28 preklad nazvu Tin Tan se vrha na mou Zenu

2% Basen odkazuje k zahajujici sekvenci filmu E/ hijo desobediente (1945, rezie:
Humberto Goémez Landero). In: José Eugenio Sanchez: La felicidad es una pistola caliente,
1. vydani, México: Almadia ediciones, 2017, s. 15, ISBN: 978-607-8486-26-7.

30 podle telefonniho sdéleni José Eugenio Sanchéz (mexicky basnik) dne 12. kvétna 2017.
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vyzdvihnout prednostné: tu, kterou stvofrila Tongolele3!.

Jasnym prikladem vySe zminéného by mohl byt snimek E/ rey del barrio /
Kral Ctvrti (1949, rezie: Gilberto Martinez Solares), v némz po vice nez tfi minuty
(tak dlouho trvd scéna) mdlZeme obdivovat polonahé boky, kterymi taneénice
(tongolele) pohybuje ze strany na stranu, zatimco roztahuje nohy a vrha se k
zemi zcela v moci divokych kubanskych tambord. Klimaxem je potom moment,

kdy se priblizi sdm Tin Tan a taktéz zacne freneticky pohybovat svym télem.

[60-62] Zabér z filmu El rey del barrio, 1949

DalsSim prikladem je neméné znama scéna z filmu E/ mariachi desconocido /
Neznamy Mariachi (1953, rezie: Gilberto Martinez Solares), v némz, aby okouzlil
tanecnici Rositu, vysko¢i na pdédium a zacne zpivat a tancit spolu s ostatnimi
tanecnicemi z nevéstince, a to na rytmy pisné Piel canela. Pozornému divaku

nemQze uniknout odkaz na genialniho reziséra Busbyho Berkeleye.

[63-64] Zabéry z filmu El mariachi desconocido, 1953

31 Jeji pravé jméno bylo Yolanda Montes Farrington, narodila se ve Spojenych statech a
do Mexika pozdéji emigrovala. Jeji exoticky vzhled byl vysledkem evropskych a
tahitskych kofenl. Byla tou nejddleZit&jéi kabaretni taneénici ve svété mexickych
predstaveni. Agentura Notimex: Yolanda Montez “Tongolele” cumplird afios tras ser
galardonada, Excelsior, 2. ledna 2015.
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[65-66] Zabéry z filmu El mariachi desconocido, 1953

Pro Tin Tana nebyl kabaret a tanec jako takovy na prvnim misté
dramatickym prvkem, naopak, tanec byl jen jakymsi rozSifenim jeho samého,
jeho vlastni osobni lyriky. Anarchie, s niz vystupoval, ho udinila zcela volnym a
diky tomu se osvobodilo i publikum. Ve vice neZ stovce filmd b&hem t¥ desetileti
byla pritomna jak muzika, tak i tanec, a vzdy evokovaly tu samou véc: malirské
platno, na némz se misi vSechny masky osoby, ktera vynaklada neuvéritelné
mnozstvi dobroty v marné snaze stat se zlou. Pravé v tanci, v jeho Cistém jazyku,
Tin Tan vyjadfil ontologii toho mexického.

#[...] citit se osamély neznamena citit se horsi, nybrz jiny. Pocit samoty
nebyva - na rozdil od pocitu ménécennosti - jen iluzi, je to prozitek pravdivého
faktu: doopravdy jsme rozdilni."3?

Revolu¢ni duch Tin Tana spociva v rozbiti paradigmatu, které predtim
zalozila mexickd kinematografie. Uz nebylo nutné stavét se celem k
rozStépenému obrazu bezvlddného domorodce pod plastém neulprosné krajiny,
od ted se Mexi¢ané méli citim ve své osamélosti doprovazeni grotesknim
obrazem spole¢enského vydédénce, ktery vladne krasnym hlasem, svlidnym a
uspavajicim zaroven.

.Tin Tan je skokem do prazdna, abychom tak rekli [...] Je, jednoduse
receno, mladikem, co putuje, rozpravi a zamilovava se a to vsSe jakoby si v

zaroven v hlavé nesl hraci skfinku plnou boogie woogies a boler™ 33

32 Qctavio Paz (1998), (Cit. 16), s. 5.
33 Carlos Monsivais: Las Mitologias del cine mexicano, Inter medios, 1992, ro¢nik 4, Cislo
X.
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[67] Zabér z filmu Salén México, 1948
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4. Zlaty vék

4.1 Saléon México, Serosvit obétovani

Jednim z nejvyraznéjsich rysu, ktery ma mexickd kinematografie v tomto,
chybné nazyvaném, zlatém véku 3% je, Ze je Uzce spojena s kulturou a
vzdélavanim mexické spolecnosti. Jeji postavy jsou rozstépenim axiomu mexické
identity.

Je nepochopitelné a absurdni, Ze mexicka kinematografie tak vytvorila symboly,
které se svého casu preménily na nerfesti a ctnosti, které prezily i své
predstavitele a determinovaly moralku rliznych generaci.

Béhem nékolika desetileti podle tohoto modelu vznikali hrdinové a padousi a
kromé toho dobrého a zlého zavedli také Fadu specifickych gest, frazi, tond,
fyzickych rysud, odévl a situaci, které mély imitovat kazdodenni Zivot.

Toto vSak neni mozno srovnavat na mezinarodni Urovni s hvézdami jako jsou ty,
které vyprodukoval Hollywood coby idedly krasy a filmovych zanr( (Clark Gable,
Humprey Bugard, Marlon Brando, James Dean, Ritta Heighworth, Elizabeth Taylor,
Marylin Monroe a mnoho dalSich).

V pfipadé Mexika konstantni autoreprodukce modell, které ozivly diky
nejrizn&jdim postavam napfti¢ tisicovkou filmG vzniklych b&hem tficatych let
minulého stoleti, zplsobila v lidové predstavivosti takovy sinkretismus, Ze se

stala realitou samou, nebo lépe rfeceno: filtrem, jimz Mexi¢ané vnimali realitu.

[68] Emilio el Indio Fernandez a Marilyn Monroe, padesata léta

34 Carlos Monsivais, Rostros del Cine Mexicano, 1. vydani, México: CONACULTA / IMCINE,
1999, ISBN 968-5059-06-03.
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«[...] Dolores del Rio a Pedro Armendariz ve filmech India Fernandeze. Neni
zde drama: je tu jen zakladani. Jsou Adamem a Evou v mexickém Raji,
stvorenimi zmocnujicimi se stromu zla a dobra vaznym hlasem a obocim
zvednutym na nekonecném cele. Ve filmu Maria Candelaria neni cilem vytvoreni
rurdlniho dramatu, nybrz vystavba dvou archetypickych domorodcd. FilmaF je
jakymsi architektem lidskych symbold [...]"3°

El Indio Fernandez byl jednim z nejvice zodpovédnych za citovou vychovu
miliond mexi¢anl. Sila jeho filmG tkvi v obrazech a ty se svého ¢&asu staly
kosmogenii Mexi¢ana.

V roce 1948 byl povéren rezii kabaretniho dramatu, které mélo nést nazev

Mujer mala / Spatnd Zena, ale nakonec ziskalo nézev Salén México.
«[...] neboli prvni proniknuti toho ¢asu nejpopularnéjsiho reziséra do toho c¢asu
nejpopuldrné&jdiho zanru. V&dom si své prestize, tvlrce si musel véimat celkem
tfi hodnotovych méfritek: svého vlastniho, dale meéritka vlastniho Zanru a
nakonec méritka spoleCenského ducha podniceného Sestiletym alemanistickym
optimismem [...]"3¢

ReZisérské a celkové filmarské schopnosti Emilia Fernandeze byly velmi
pevné, lépe recCeno, jeho talent se neomezoval pouze na ovladani jednotlivych
hercl, Fernandez vyzival film jako prostfedek; rozumél jeho pokrokim a mél
vybornou techniku. Nezdrahal se tvorit a tézit pfi tom jak z propagandistické
stranky filmu, tak predevsim i z té poetické. Z filmu Salén México vyzaruje
takova poetika, ze prehlusuje i mordlni a Sovinisticky diskurz, ktery sam autor
chtél vyzdvihnout. Svét filmu se zaklada na dvou premisach: Mexiko takové, jaké
by mélo byt. To znamena takové, ve kterém Ziji obcané ctnostni, odvazni,
dobrotivi, ale pfedev&im pripraveni ob&tovat v&e, dokonce i svij vlastni Zivot, pro

néjaky vyssi cil, a ktefi na konci pfibéhu budou vykoupeni odménou za svou obét.

35 Carlos Monsivais: Dias de guardar, 1. vydani, Mexico: Ediciones Era, 2002, s. 181,
ISBN 968-411-188-6.
36 Emilio Garcia Riera (Cit. 1), s. 264.
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[69-72] Zabér z filmu Salon México, 1948

Na druhé strané potom existuje Mexiko, proti kterému bylo trfeba vzdy
bojovat. Velka metropole a jeji modernita, korupce, nasili a neklid jsou hlavnimi
protivniky clovéka kracejiciho k Cistoté. Nicméné, je paradoxni, ze pravé v tomto
tmavém a zlomysiném svété nachazime onu kouzelnou poetiku, mistrovské dilo
India Fernandeze, kterda dokonce zdaleka presahuje patetismus, jenz byl
plvodnim zdmé&rem tvirce.

Pribéh Salénu México se soustredi okolo zivota Mercedes (Marga Lépez),
kabaretni tanecnice, kterd noc co noc musi snaset nasilnosti od svého kuplife
Paca (Rodolfo Acosta), ktery ji obird o pravé vydélané penize. Mercedes se
zoufale snazi nasbirat dostatek penéz, aby jimi mohla zaplatit studium své mladsi
sestfe Beatriz (Silvia Derbez), shodou okolnosti jedné z nejlepSich studentek
nejlepSiho a nejdrazsiho soukromého gymnazia v zemi. Tato povinnost je pro
Mercedes dostateénym dlvodem pro to, aby se Zivila coby prostitutka, jelikoz
74dna poctiva prace by ji neposkytla dostatek finanénich prostfedkl na zaplaceni
Skolného.

V Salénu México (jak zni nazev kabaretu) nikdo o tomto Mercedesiné
tajemstvi nevi. Je neocekdvané odhaleno az policejnim dustojnikem Lupem

Lépezem (Manuel Incldn), ktery ndhodou zjisti onen nestastny dlvod, pro nejz
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Mercedes ukradla Pacovi vSechny penize vydélané predeslé noci v tanecCni soutézi.
Lupe velmi lituje Mercedesina udélu a toho, Ze sam nema dostatek penéz, aby ji
vysvobodil ze spart krutého osudu. Nabizi ji jako Utéchu alespori svou vé&&nou a
Cistou lasku a slibuje svou trpélivost az do doby, kdy nebude existovat zadny

dtvod, pro ktery by Mercedes musela nadale Zit v kabaretu.

[73-74] Zabér z filmu Saléon México, 1948

Tato dramaticka situace se stava motorem, ktery Zene zapletku vpred, ale
zaroven je také malirskym platnem, na kterém objektiv mistra Gabriela Figueroa
vykresli minimalistickou poezii, intimni a pfitom obtizenou vyraznym
expresionismem zkonstruovanym pomoci neonovych svétel a grotesknich stind
tanecénika.
+[...] Neklidnd a zvédava sledovala kouzelné pohyby taneénikl danzénu nebo
zabirala - v jedné z nejlepSich scén - vsup nevéstek a jejich naslednou kontrolu.
Neni pochyb o tom, ze Mexiko, jaké nemélo byt bylo nakonec pritomnéjsi nez to
druhé, vysnéné, prosté pro to, Zze kamera nachdzela mnohem vétsi potéseni v
jeho snimani [...]"%

Bezohledny svét Saldnu Mexico se odehrava pod plastém drobnych
neonovych svétélek, evokujicich hvézdné konstelace. A ty jsou tak zaroven

némymi svédky Mercedesina nestésti.

37 Emilio Garcia Riera (Cit. 1), s. 206.
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[75-76] Zabér z filmu Salon México, 1948

UZ v prvnim obraze Figueroa ukazuje rlizné motivy, které se budou ve
filmu postupné elegantné vyvijet a postupné vytvori pevnou masu ve vertikalni

montazi legendarni Glorie Schoemann.
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[77-80] Zabér z filmu Saléon México, 1948
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[81-82] Zzabér z filmu Saléon México, 1948

Uvodni scéna nds nasilné vtahne do specifického mexického svéta, ,kde
neni tragédie: ze vSeho se stava urazka"“3®

I\\

~Ne, Paco. Ja ty penize opravdu moc potrebuju!™, zvold Mercedes

,Tak se potfadné hybej, Blh uZ rozhodne!™, odpovi podrézdéné Paco.

Zatimco sledujeme dlouhotrvajici velky detail jejich nohou, s pomoci
vertikalni montaze bezprostfedné nasleduji zabéry ukazujici dalsi v kruhu tancici
dvojice na rytmy danzénu (v tomto pfipadé znamého pod nazvem Juarez®’) a my
mame dojem, Ze vSechny ty tanecni pary jsou vlastné jeden jediny: Paco a
Mercedes. Scéna dal pokracuje a ukazuje Serosvitovou masu z cigaretového
koutFe, siluet a zdanlivé donekoneéna rotujicich elektrickych ventildtord rovnéz v
rytmu tance, v némz se minulost a pfitomnost ztraci ve vécnosti.

Melodrama konci navratem syna reditelky gymnazia, jehoz studentkou je
také mladéa Beatriz. Roberto (Roberto Caniedo), ktery odvazné slouzil v 201. letce
b&hem bojl s nacisty, se beznad&jné zamiluje pravé do Beatriz, i pFes to, Ze ta je
o poznani star&i nez on. Rozhodne se vyznat se ji z citd, aby se stala jeho Zenou,
je vSak tfeba pockat jesté na schvaleni starsi sestry Mercedes.

Tento svét se jevi naopak velmi rigidné az sterilné. Pripomina katalog s turisticky
nejzajimaveéjsimi lokalitami Ciudad de México (katedralou, antropologickym a

historickym muzeem atd.).

38 Carlos Fuentes: La region mas transparente, 4. vydani, México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1972, s. 19.

3% Odkazuje k prezidentu Benitu Juarezovi. In: La Redaccion: Juarez no debidé de morir,
Revista Proceso, 19. bfezna 2006.
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.Zde byla Indiova kamera jako u vytrzeni, kdyz se snazila nachazet
podobnost mezi precortézskymi figurami a postavami, které ona sama

vyzdvihovala [...]"%°

[83-84] Zabér z filmu Salon México, 1948

I pres pokrytectvi vyzafujici z povrchnich obrazd ochucenych
nesnesitelnymi faleSné moralistickymi dialogy - za tento zazitek podékujme
Mauriciu Magdalenovi - je pokladem, ktery chrani pred odhalenim onu
kinematografickou poezii rodici se z pouhého pozorovani. Prikladem je scéna,
kterd popisuje dvé sestry uzivajici si nedéle, nahodou pripadajici na vyroci
mexické revoluce vrcholici noci vykfikd. 4* Vidime siluetu vladdnich budov
osvicenych bilymi svétélky uprostied Cernocerné noci jakoby byly soucasti jakési
snové symfonie. A dale divoké mnoZstvi usmévavych tmavych tvari a uprostred
toho zmatku hlavni hrdinka se svou mladsi sestrou, které se snazi udrzet na
nohou i pfes $touchance ze strany stovek veselych ob&ani. Lidskd masa tak
pripomina lod plujici proti priboji a bojujici pred potopenim o holé preziti. Poté
prichazi ohnostroj zarici na temném mexickém nebi a hned vedle neonova svétla
zdobici zhoubny svét Saldnu Mexico, to vse v mistrovské vertikalni montazi
Glorie Schoemann. Tato slava predchazi osudovému rozhodnuti Mercedes, ktera

tragicky umira poté, co odmitne pfipojit se ke svému kuplifi k Utéku na jih hranic.

40 Emilio Garcia Riera (Cit. 1), s. 264.

41 Kazdou noc v predvecer Sestnactého zari se na kazdém mexickém nameésti pripomina
historicka udalost predchazejici mexické nezavislosti (1810). Knéz Miguel Hidalgo tehdy
zvonil na zvony kostela, aby shromazdil vzbourenecky lid a ten se nasledné chopil zbrani
za vykfik( “Viva México” (At Zije Mexiko!”). In: Hibisco - Hidalgo (y Costilla): In
Enciclopedia Britannica Moderna, Chicago: Encyclopadia Britannica, Inc., 2011, s. 1267-
1268, ISBN 978-1-61535-516-7.
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[85-90] Zabér z filmu Salon México, 1948

Role, kterou ma tanec v tomto filmu, je podobnd architekture gotické
katedraly. Na jedné stran& mame scény, v nichZ sledujeme mnoho pari klidné
tancicich danzén v pozadi zabéru. Kyvaji se, zatimco vse okolo hali plast koure. A
na strané druhé je v detailu Mercedes: brecici sama v kouté nad svym nestéstim,
zkousSejici ztratit se pred Pakem v zaplavé tancicich tél nebo konecné uklidnéna
rukou svého oddaného ctitele policisty Lupeho. PUsobi jako neposkvrnénd a
bozskd panna vyzdvihnuta az k vitrazim, tam, kudy vnikaji svételné paprsky
prochazejici kazdym obloukem a rozsvécujici vnitfni prostor katedraly, ménice a
znasobujice tak jeji podobu. V podobném smyslu také tanec dava bozskou
povahu nécemu tak prizemnimu a svétskému, jako je kabaret. Filmovy prostor
uz neni vymezen jen fyzicky, logicky nebo orientacné, ale navic se stava
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synestetickym.

[91-94] Zabér z filmu Saléon México, 1948

Existuje vSak jesté jeden tanec, ten, ktery je pfimo spojen s télesnou
touhou. Objevuje se v dlouhych scénach tanednic a mulatich muzikantd v
pohybech plnych bourlivé vasné, vrhajicich se k zemi a krouticich boky evokujice
tak sexudIni akt a rozko$, kterou s sebou prindsi. Pekelné rytmy tamborl, Zestl
a hrdelni hlasy projevované mimo diegezi Saldnu México. Tyto scény jsou
natoCeny jako néjaky druhy svét, stejné jako klenba gotické katedraly je
spojovacim bodem celé lodi. Skoro tak, jako Sicka ve filmu Intolerancia (1916,
rezie: D. W. Griffith), i blaznivi Kubanci se zdaji byt onim kontrastnim bodem, v
némz se spojuji dva rozdilné svéty. To mizeme b&hem filmu sledovat ve tfech
momentech.

Poprvé, kdyz tmava Cernoska pohybuje vasnivé svymi boky, aby pfritahla
jiného tanecnika, mulata, ktery pohybuje boky snad jesté |épe nez ona.
Nasleduje kolektivni tanec pripominajici pareni ve volné prirodé jakéhosi rajského
opefence, vée ozdobeno obrazky &lenl orchestru busicich do bubnl a tympand
jako by to byla vsevédouci predehra ke kriminalnimu cinu, ktery Mercedes

provede, kdyz ze zoufalstvi sleduje Paca do hotelového pokojiku, aby jej tam
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okradla o pét set pesos (které oba vyhrali predchozi veCer v tanecni soutézi),
zatimco spi.

Druhy moment nasleduje bezprostiedné po tom, co se Mercedes ve vchodu
kabaretu stretne s Lupem (po tom, co jim byla predchazejici tyden stejné tak
prekvapena ve dverich gymnazia, kdyz vyzvedavala sestru) a stydlivé jej zada,
aby ji zatknul pro kradez Pacovy penézenky. Poté opét vidime stejnou dvojici
¢ernochd, ktefi s jakousi tajemnou védoucnosti tanéi v rytmech hiejivé melodie a
z Mercedes se stava obét pasdka: ,Do tvare ne, Paco!“, vykfikne v slzach
Mercedes lezici na podlaze svého pokoje v nedalekém sousedstvi, zatimco Paco ji
brutalné bije.

Tretim momentem je obraz hudebnika tociciho se smérem ke kamere a hrajiciho
u toho na trumpetu. Tato scéna je jakymsi oznamovatelem toho, Ze Mercedes jiz

nemUze uprchnout pfed svym tragickym koncem: smrti.

[92-97] Zabér z filmu Saléon México, 1948
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AcCkoli Indio se pokusil zopakovat pouzité prostredky také ve svém
nasledujicim snimku (a poslednim v daném Zanru) Victimas del Pecado / Obéti
hrichu (1950), nepodarilo se mu uz dosahnout oné sily lyriky, kterou navzdy
bude oplyvat Salén México.

Paska se Saldnem México predstavuje predlohu pro dalsi vznikajici filmy v
kabaretnim subZzanru a sama je beze sporu vrcholnym momentem tohoto
subzanru. Kombinace amerického film noir a pouc¢ného melodramatu se stala
vypoctovym vzoreckem pro dalsSi reziséry tvorici desitky a desitky kabaretnich

filma.

[98-99] Zabér z filmu Saléon México, 1948

PoCas celé své filmové kariéry se Emilio Fernandez snazil o jednu véc:
Vykoupit Mexi¢ana tvari v tvar jeho obéti, aby tak dokazal jeho Ccistotu. ,Nase
kinematografie neni staromodni, jsme citlivi uz z povahy naseho temperamentu
kdyz je uplnék, vychazime, abychom jej pozorovali. Radi se divame, jak se
stmiva. Radi se divame na krasné kvétiny. Sentimentalni? Pro lidi ze severu jsme
mozna kycoviti. To nasim dusim dodava jeden ohromny a krasny cit. Cim jsou
lidé jednodussi, tim jsou nadhernéjsi. V mexicanstvi existuji kontrasty: Rozzufi
se a je schopny zabit a pravdépodobné bude pozdéji litovat, ale nezna nenavist.
Mizeme zabijet, ale ne nendvidét. (Emilio Fernandez, declaraciones a Film and

Filming)."4?

#2 Carlos Monsivais (2002), (Cit. 35), s. 181.
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[100] Zabér z filmu Aventurera, 1949
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4.2 Aventurera, kosmomorfie Campu

Vzpominky, které MexiCany vazou k byvalému prezidentovi Miguelu
Alemanovi jsou podobné tém, které mame na détstvi a dospivani. Je to obdobi,
které navzdy zlstane uchovéno nékde hluboko v nasem srdci (samozfejmé aZ na
momenty, kdy jsme prozili néjaké trauma), protoze je zaroven obdobim, v némz
lidsky jedinec ziskava tolik novych vyznamnych zkusSenosti a natolik intenzivné je
prozivd, Ze zlstanou v paméti do konce Zivota. Pro to i obdobi prezidentské viady
Miguela Alemana byva v historii Mexika oznacovano jako to nejkrasnéjsi.

Duvod tkvi pfedev&im v fadé politickych rozhodnuti tzv. alemanismu, ktery
béhem Sesti let svého trvani podnitil vyrazny ekonomicky a kulturni rozvoj.
B&hem tohoto obdobi (1946 az 1952) se zapocala vyznamna primyslova etapa,
zalozend na smiru v tridnim boji mezi tovarniky a délniky a masivnim
vzdélavacim programu pro negramoty a také Universidad nacional, prochazejici
zniCujici ekonomickou krizi, ziskala obrovskou podporu pro svou zachranu. Pro
toto obdobi jsou charakteristické také velké stavebni projekty, zejména vystavba
typizovanych bytovek (tzv. Unidad modelo) nebo samotné Ciudad Universitaria®3.
V atmosfére Mexika byl znat blahobyt a modernita a toto prineslo také mnoho

zmén do kazdodenniho zivota jeho obyvatel.

[101-102] prezident Miguel Aleman; Mexico City, prelom ctyricatych a
padesatych let

43 Graciela de Garay: Las aportaciones de Mario Pani, In: Mario Pani — Vida y obra, 1. vydani, Mexico: UNAM,
2004, s. 35-75, ISBN 970321259X.
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[103-104] Ukazky architektury Maria Pani z pirelomu c¢tyficatych a
padesatych let (Mexico City, vievo: Unidad modelo, vpravo: Knihovna
UNAM)

Jednou z nejvyraznéjsich zmeén byla postupna (a velmi prirozena) adaptace
na liberalné kapitalisticky model Zivota, kterd s sebou logicky prinesla nové
konzumni navyky. Téch zruc¢né vyuzivala masova média, a predevsim radio tak
vyznamné ovliviiovalo nové umélecké tendence a sméFovani zabavnich programd.

Zminéné obdobi s sebou vsSak prineslo také potfebu rychlého a
novatorského (a predevsim lehce dosaZitelného a levného) tedeni problému
moderni spolec¢nosti. A tak spatfila svétlo svéta témér nekonecna fada
kosmetickych produktd pro muZe i Zeny, nejriznéjdich pripravkl poskytujicich
Ulevu symptomdm dlouhodobého stresu prameniciho ze samotné podstaty Zivota
v ruéné metropoli a také mdda se pFizpUsobila tak, aby imitovala styl velkych
svétovych mést: Londyna, Parize, New Yorku atd.

R&dio v tomto ¢ase nabizelo svym poslucha¢dm sérii zpévakl a skladatell
boler prostfednictvim programd, které se chytily vznikajiciho prostoru na trhu
pro, zatim velmi mlady, reklamni primysl. Tito zp&véaci-umélci se postupné
prerodili ve filmové herce v nové kinematografii usilujici o renovaci tzv. star
systému a zaroven o znovu oziveni v té dobé jiz vaznouciho filmového
pramyslu.44
Toto prostredi misici reklamni znélky, modni pisnicky a Ucesy spolu s filmovymi
osobnostmi predstavujicimi nové mexické modely vymezili néco, co sice nelze
nazyvat mexickou identitou, ale co nese znaky jakési vnimavosti dané epochy.

“...A sensibility (as distinct from an idea) is one of the hardest things to talk

44 Emilio Garcia Riera (Cit. 1), s.181.
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about; but there are special reasons why Camp, in particular, has never been
discussed. It is not a natural mode of sensibility, if there be any such. Indeed the
essence of Camp is its love of the unnatural: of artifice and exaggeration...”*> Ze
véech dluhd, které pfichodem Capmu vznikly kabaretnimu Zanru, je nejvyrazné&jsi
ten, ktery je dluzen svého casu nedocenénym osobnostem Agustina Lary a
Alberta Gouta.

[105] Agustin Lara, ctyricata léta

Uz v prvnich filmovych snimcich jako je Santa (1931), kde postava slepce
Hipolita zpiva pisen, jejiz nazev je totozny s nazvem celého filmu, je pritomnost
Agustina Lary v kabaretnim subzanru zcela neodmyslitelnd. Kdyz mluvime o
Zlatém hubenourovi (jak zni Larova umélecka prezdivka), mluvime zdaroven o
téch pro dany subzanr nejreprezentativnéjsich filmech: Noche de Ronda (1942,
rezie: Ernesto Cortazar), Amok (1944, rezie: Antonio Momplet), Palabras de
mujer / Slova Zeny, Pervertida / Perverzni Zena (1945, rezie: José Diaz Morales),
Humo en los ojos / Kour v ocich (1946, rezie: Alberto Gout), La diosa arrodillada
/ Klecici bohyné (1947, rezie: Roberto Gavaldon), Cortesana / Kurtizana (1947,
rezie: Alberto Gout), Coqueta / Koketa (1949, rezie: Fernando A. Rivero),
Aventurera / Dobrodruzka (1949, rezie: Alberto Gout), La mujer que yo amé /

Zena, kterou jsem miloval (1950, reZie: Tito Davison), Victimas del pecado

4> Susan Sontag: Notes on Camp, In: Against Interpretation, London: Penguin, 2009, s.
275, ISBN 978-0-141-19006-8.
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(1950, rezie: Emilio Indio Fernandez), Solamente una vez / Pouze jednou (1953,
rezie: Carlos Véjar hijo) a dalsi.
Filmovi reziséri v Larovi vidéli (nebo pouze vérohodné zdokumentovali) jakéhosi
strljce utrpeni a jeho filmova pritomnost se pozdé&ji stala n&&im mnohem
vyznamnéj$im nez pouhym dekorativhim prvkem. At uz pro svou podobu s
legendarnim antihrdinou Quijotem, genialni sebeinterpretaci nebo pouze pro
obsah svych textl byl nevylerpatelnym pramenem filmovych ndmétd.
«[...] Agustin Lara, skladatel a osobnost verejného déni. To on se rozhodl, zZe
basnikem muizZe byt i ten, co se s poezii nikdy nesetkal. Jako dé&dic literdrniho
modernismu Lara zachytil umélymi prostfedky touhu stfedni tfidy po prestizi, jeji
hlad po jemnosti a duchovni noblese. Lara je systematickym pranim po eleganci
a vysoké dlkladnosti za krutych okolnosti [...]"46

Jestlize jsme vysSe (konkrétné v kapitole Fotogenie Malinche) uvedli, ze film
La mujer del Puerto (1933) byl zaroven genezi postavy cabaretery, je treba rici,
Zze byl nepfimo také lihni celého subzanru, protoze na ném spolupracovala jesté
jedna velmi vyznamna osobnost ovliviujici cely kabaretni subZanr: maskér
Alberto Gout. Ten v Casech Mujer del Puerto vSak jesté netusil, co pro néj osud
prichysta.

~Alberto Gout, zndmy spise pod zdrobnélinou Tito, je ukdzkovym prikladem
toho, ¢eho Ize dosdhnout s neustupnosti a pili ve sluzbach inteligence a kultury
[...]. V osmi letech jej rodina prevezla do Los Angeles, kde absolvoval zakladni a
stfedni Skolu[...]. Jeho ambice tehdejsich let mifily ke kariére diplomata. Ale
blizkost centra filmu a &asty kontakt s osobnostmi spojenymi s primyslem
celuloidovych pasek v ném zrodily novou, az obsesivni touhu: byt filmovym
rezisérem[...]."¥
V roce 1938 Tito Gout ziskal prilezitost dat stranou svou profesi maskéra a
debutovat coby filmovy rezisér studentské komedie*®. Nicméné muselo uplynout
jesté sedm let a mnoho filmovych realizaci, neZ Tito objevil sv{j vlastni styl.

Na konci druhé svétové valky jiz nebylo mozné v mexické kinematografii
pokracovat v nataéeni epickych velkolepych projektl s indidnskou nebo biblickou
tématikou. Filmovi tvirci se museli zamé&fit na témata divacky ldkavéjsi, mezi

nimiz vycnivaly pravé filmy kabaretni. Albertou Gout tak obdrzel nabidku

46 Carlos Monsivais (2002), (Cit. 35), s. 184.
47 Eduardo de la Vega Alfaro (Cit. 5), s. 13.
48 Su Adorable Majadero,1939.
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rezirovat treti film producentského studia Rosas Priego%®. Timto filmem bylo
kabaretni melodrama inspirované pisni Agustina Lary Humo en los ojos (1946). V
tomto filmu také Alberto Gout zacal uplatfiovat sv{j specificky styl zaloZeny na
prostiedcich vypQjéenych z film noir, v nichZ tzv. §patny vkus byval sklofiovan s
ironii uzitou pro kritiku spolecnosti. Tito také zacind vymezovat svoji vlastni
filmovou fe¢, v niz je prebytek pompéznich tanecnich cisel se slozitou
choreografii (na choreografii mél nesmirny talent) ordmovanych atmosférou
kabaretu, v nichz zpévak interpretuje pisenn inspirovanou samotnym
melodramatem, zatimco sledujeme hlavni hrdinkou bloudici v samoté tanecniho
parketu a premitajici o svém nepochopitelném osudu.

Zde Tito Gout také zacina objevovat silu detailu obliceje, jakozto mista,
kde se koncentruje kinematografickd magie: ,Antropomorfismus a rozstépeni
jsou svym zpUsobem momenty, v nichZ se z projekce stadvd alienace; jsou to
momenty magické. Je to identifikace, subjekt, namisto projektovani sebe do
svéta, absorbuje svét sam do sebe [..]. Magie je konkretizace subjektivity.
Subjektivita je mizou magie [...]."*°

Ve zpracovanich La bien pagada / Dobre placena, Cortesana (1947) a La
revancha / Pomsta (1948) je na Titu Goutovi patrna skoro az obsese tématem
maloméstackého moralniho pokrytectvi, které bylo v mexické spoleénosti
dlouhodobé zakorenéné. Pro Gouta existovala jakasi premisa, totiz ze v kazdé
,dobré rodiné" zaroven existuje temné skandalni tajemstvi. ,Ve filmu La bien
pagada pribéh vypravi o kariére jistého druhu luxusni prostitutky, kterd pri
vykonu své nezfizené vasné popird nékteré z méstackych hodnot, za coz pozdéji
zaplati svym Zivotem.">! Nebo naopak v Cortesana jde o milostny trojuhelnik,
ktery je motorem déje, ale ten se nyni odehrava v intimité jediné rodiny s dobrou
reputaci a hlavni hrdinka je dohnana az k profesi nevéstky pri Uprku od pekla,
které predstavuje jeji manzelstvi.

Konstantni uZivani té&chto motivl bylo Zivhym roztokem pro to, z &eho
vzeSel vrcholny film Goutovy kariéry a navic film, ktery ma moznd nejvice
shlédnuti z celé historie mexické kinematografie: Aventurera z roku 1949.

" [...] the way of Camp, is not in terms of beauty, but in terms of the degree of

49 Maricruz Castro y Robert McKee: El cine Mexicano se Impone. Mexico: UNAM, 2011,
ISBN 6070226151.

0 Edgar Morin (Cit. 15), s. 84.
51 Eduardo de la Vega Alfaro (Cit. 5), s. 31.
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artifice, of stylization... many examples of Camp are things which, from a
<<serious>> point of view, are either bad art or Kitsch [...]">?

V roce, jez predchazel zpracovani Aventurery, mél Gout v ramci svého
ukolu pro produkéni studio Calderén moznost spoluporacovat s Nindn Sevillou,
kterd, jak se zdalo, se Goutovu stylu pfizplsobila mnohem Iépe neZ predchazejici
hvézdy, které se nezdrdhaly vyjadfit svdj nesouhlas s Goutovou vizi imitujici
eleganci a strizlivost Hollywoodu.

Ninon Sevilla oplyvala zvlastni krasou a charismatem: ,Velké a zarivé byci
o¢i a Ciperny obli¢ej.">3 Byla kubanskou baletkou, kterd prodélala sv{j debut na
mexickém stribrném platné ani ne tfi roky pred tim, nez zacala jeji spoluprace s
Goutem.

Na rozdil od jinych kabaretnich hvézd se Nindn uméla pohybovat s velkou
obratnosti, nesnazila se tedy freneticky vykrucovat boky z jejich prirozené pozice.
Jeji stihld a atletickd postava se navic vzdalovala od stereotypnich latinskych
tvard: zhavych plnych kfivek. Smyslnost Ninén Sevilly spocivala v androgynnich
rysech, tak jako u Marlene Dietrich nebo Grety Garbo.

«[...] o téchto bytostech ozarenych ,elidSskym ohném" hovofi filozof Ortega
a Gasset. Osobnost ma takovouto podobu. Ohnivy jazyk dopadl na hlavy
apostolQ, jak pravi svaté texty. A tak se jim utvofilo specidlni znameni dobroty a
néhy. Existuje jesté jind osobnost. Osobnost s aurou. Tedy takova, o niz mluvi
Garcia Lorca a kterou pripisoval okouzlujici tanecnici Antonii Mercé. Granadsky
basnik pojmenoval tuto osobnost jako ,Sotek™. Neni jisté, v ¢em spociva, ale jeji
existence je nepopiratelnd. Nindn Sevilla, herecka, ktera ma jak ,Sotka"“, tak
,eliadlv ohen" .54

Dalsi krok, ktery udélal z Aventurery mimoradné dilo bylo najmuti Spanéla
Alvara Custodia, hlavniho scénaristy Nindn Sevilly.
~Custodio byl témér sedm let filmovym kritikem v casopisu Excelsior. Jeho
bojovné a kyselé komentare mu vsSak vyslouzily averzi ze strany mnohych
filmovych producentd a ti poté tlacili na reditele deniku, aby Custodia propustil.
Waldo Custodio, AlvarQv bratr, mé&l velmi dobré vztahy s Pedrem Calderénem, a
tak dosahl toho, aby jeho bratra najmuli coby scénaristu. Ta prace pro filmovou

tvorbu, kterou dfive tolik napadal, se nyni pro Custodia stala prostfedkem k

52 Susan Sontag (Cit. 45), s. 277-278.
3 Maria Luisa Lopez Vallejo: Seccidén Archivo Nacional, Revista Cine, 1978, ¢. 9.
54 Octavio Alba: Claridades, 22. fijna 1950.
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preziti."55 PGvodni nazev filmu Aventurera mél znit Cesty do zdhuby.

[106] Zabér z filmu Aventurera, 1949

Co je tedy tim, co déla z Aventurery tak fascinativni umélecké dilo?
Odpovéd' se nachazi v protireceni si se zanrem, do néjz spada.
PfredevsSim déj prichazi s transformaci osobnosti nikoli prostfednictvim tragické
smrti nebo odpusténi od spolecnosti, ktera hlavniho hrdinu vyloucila ze svého
stfedu, tedy tak, jak to zndme ze v8ech ostatnich film{ tohoto Zanru, nybrz déla
z hlavni hrdinky kata téch, ktefi béhem celého filmu byli pachateli jejiho utrpeni.
Je to jakysi druh antihrdinky, kterd se svymi Ciny vysmiva predeterminovanym
moralnim hodnotam, a tak jest& zdlrazriuje pokrytectvi spoleénosti. Tento fakt
déla z filmu naprostou revoluci. Na druhou stranu, majestatni mise en scene
tanecnich cisel Ninén Sevilly v kombinaci s mozna tou nejumélejsi choreografii v
historii mexické kinematografie délaji z tohoto dila vy&erpdvajici katalog ky¢a.

Existuje ohromna mysticka sila ve vyrazu Aventurery diky velkym detailtm,
které provadi Alex Phillips svoji kamerou v netradi¢ni poezii, ktera stépi osobnost
pretrvavajici pro svoji Uzasnou prirozenost.
«[...] jedna po druhé Zanrové konvence ziskavaji novy smysl, proménuji se pod
tlakem zakfiveni, dosahuji svych disledkl a stavaji se opakem systému, ktery je
vytvoril [...]. Obétovani se, krasné city, sluSnost, nadéje a slitovani se stavaji
objektem vysméchu [..]. Stale naléhajici zlo pripomind prokleté basniky a

surrealismus [...]. Protoze vyznamenani jsou vrazi a $tastny konec odpovida zcela

55 Eduardo de la Vega Alfaro (Cit. 5), s. 35.
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oteviené nemoralnosti. Mezi dusivou umélosti a nesmazatelnou vasni poziraji
Cervi Cerstvou mrtvolu[...]" (Jorge Ayala Blanco, La aventura del cine Mexicano,
str. 145 - 152).56

Béhem prvnich deseti minut filmu se vSak nic nezvyklého nestane. Naopak
sledujeme nezivou scénografii s ilustrativnimi obrazy malého hlavniho mésta s
velkymi pismeny ,Chihuahua" uprostied obrazovky. A déle rigidni a nudné mise
en scene, které ukazuje hlavni hrdinku Elenu (Ninén Sevilla), jedinou dceru
malomé&stacké rodiny, jak sestupuje ze schodl az do predrevoluéné ladéné
jidelny ke snidani s rodici. Ti jsou vSak o poznani nizsi nez ona, coz Elené dodava
podobu jakési drag queen.

V jakémsi aristotelovském cviceni jsou béhem prvnich deseti minut také

velmi jemné nastinény vSechny elementy tohoto melodramatu. TaktéZz krasné
dialogy definuji moralni pozici jednotlivych postav a jejich budouci smérovani.
Elenina matka v soukromi odsuzuje kamaradska gesta, ktera Elena vede s
Raménem (Armando Osorio), rodinnym pritelem a otcovym obchodnim
spolec¢nikem, ktery toho rana ma navic Elené poskytnout odvoz na hodinu tance.
Otec vénuje své zené frustrovany pokus o projev lasky a Elena se pfi odchodu z
konzervatore necCekané setka se svym napadnikem Luciem, jehoz pochybny
zevnéjsek pripomina pasdka. Ten ji zve, aby si s nim néco vypila, ale Elena jej
odmita s tim, ze ,ji oCekavaji doma".
Film zacinad dostavat neblahy tén, kdyz po navratu z vyuky Elena pristihne svou
matku pri vasnivych polibcich s Raménem. Ta prekvapena, ze byla odhalena,
rozhodne se odejit od rodiny a zanechat manzelu pouze dopis, v némz vysvétluje,
Ye jiz nemlZe setrvavat v nevéfe. Otec vSak neni schopen smifit se s novou
situaci v rodiné a rozhodne se vzit si pistoli zivot. Toto pozdéji Elenu donuti
prodat dim, laskyplné propustit muchachu®’ a odst&hovat se do malého hfiného
mésta Juarez. V tzv. rapid montage poté vidime, jak se Elena snazi vydélat si
podestné na Zivobyti zkouejic nejrizné&jsi zaméstnani, od sekretaiky a vratné az
pro prodejkyni cigaret. Bohuzel neni v nicem Uspé&sna, protoze se odmitd zaroven
nechat se sexudlné zneuzivat. Celd pasaz pripominda vypravécskou tradici
amerického film noir, jak ji zname napriklad z Halcdn Maltes / Maltézsky sokol
(1941, rezie: John Houston).

56 Jorge Ayala Blanco: La aventura del cine Mexicano, 2. vydani, Mexico: Era, 1979, s.
145-152.
57 Timto hovorovym pojmem se v Mexiku oznacuje pomocna sila v domacnosti.
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[107-108] Zabér z filmu Aventurera, 1949

Poté (jako dalSi ohavna postava) neonova svétla oznamujici nazev
»Pigale" predstavuji temné Elenino tajemstvi. To je to misto, kam se onu noc
vypravi zcela sama, ztracend a hladova. Necekané, a Uplnou nahodou, se na
stejném narozi objevi i Lucio a mile ji zve, aby s nim povecerela, nasledné oba
mifi k onomu podniku jménem Pigale. Cas rychle plyne a opild Elena je
podvedena svym spoleénikem, kdyz ten ji slibi, ze ji pomUze ziskat zamé&stnani
na pozici asistentky reditelky podniku, v némz pravé sedi. V tento moment se
zacina rozvijet také motiv pritomného tance, ktery je v danou chvili prostfedkem
pro vystupriovani napéti a pripravuje nds na to, co ma prijit. V detailu se objevi
alkoholem zmozena tvar Nindn Sevilly, kterd se diva na svét coby ovce, jez ma
byt ob&tovéna vikiim. A nahote nad taneénim parketem je nepovéimnuté okénko,
v némz Rosaura (Andrea Palma) s rozkosi sleduje novou obét, kterd pro ni bude
pracovat. Tanec méni svlj rytmus, romantickd melodie projde znatelnou
preménou, scénu korunuji Silené kongo bubny. Lucio porudi pfinést ucet a uchopi
kfehké Elenino télo, aby ji odnesl tam, kde je uz ocekava Rosaura.

Po ubohé sSaradé je Elena predstavena Rousaure a ta ji ihned pfijme do
zaméstnani za plat ,,1000 pesos". Elena je obéma velmi vdécna a chysta se vejit
do svého nového pokoje. Tam je vSak zdrogovana na prikazy Rosaury, ¢imz
zacina jeji kariéra prostitutky. Po tom, co ji Lucio prodal, obrati se jesté na
Rosauru s poznamkou: ,,a kromé toho, ze je hezka, je to i skvéla tanecnice.”

Elena zjisti, do jaké spadla pasti, a kdyz se zufivé snazi uprchnout, je
zastavena némym osobnim strazcem Rosaury jménem Rengo (Miguel Inclan).
Elena zcela podrfizend na podlaze se rozhodne k rezignaci a akceptaci krutého

osudu, ktery ji urcil, ze bude zaroven tanecnici i prostitutkou.
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[109-114] Zabér z filmu Aventurera, 1949

Jakou funkci tu tedy ma tanec? Tito Gout pouziva vSechnu svou filmovou
re¢ na to, aby objektiv Alexe Phillipse srsela extravaganci uz na prvni pohled.
Tanec je kondenzatorem cCasu, v némz Ninon prestrojena za otrokyni tureckého
harému pripomina tajemnost a smyslnost tzv. perského trhu. Ani samotny Busby
Berkeley by nevymyslel a nevytvoril tak prirozenou choreografii, kterda se
odehrava napri¢ nekonecnou scénou, v niz pocetné postavy pripominaji staré
arabské trhovce a Nindn je jako biblickd Salome hypnotizujici prihlizejici muze.
Tyto obrazu nuti divaka vstoupit do jakéhosi transu, v némz zapomene na cas,
ktery musel uplynout od tragické noci zasvéceni do femesla az po tuto chvili, kdy
je zralou sexuadlni bohyni. Tanec také postupné zobrazuje, co se déje v dusi Eleny
rozhodnuvsi se prijmout onen Zzert, jehoz je obéti. Hlavni postava se tak stala
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druhem ikony, v niz se koncentruje ideologie celé zemé. Uz pred Spanélskym
dobyvanim Mexicané prijimali utrpeni a jejich velkou touhou bylo, aby jejich
lebky jednou slouzily k vystavbé tzompantli®s.

Na druhou stranu, dalsi dvé velmi podobna tanecni cCisla se budou
premrsténé stupnovat pocas celého filmu. Dokonce budou prochazet okamzikem
jakéhosi brazilského exotismu, v némz Ninén (nyni evokujici Carmen Mirandu
zpivajici portugalsky) nese na hlavé velké trsy banand. I tato scéna spociva (opét
po vzoru Berkeleye) ve velkém mnozstvi jakoby copacabanskych tanecnic v
pozadi za smyslnou Nindén s nechranénou k{zi, usmivajici vée zaplavujici zaFi.
Déle ve filmu vidime, ve vrcholném tanec¢nim cisle, diky filmovému triku dokonce

sedmkrat (!) reprodukovanou Ninén.

[115-118] Zabér z filmu Aventurera, 1949

58 Tzompantli je oltaf, na néjz se nabodavaly stale jesté krvacejici hlavy nabozenskych
obéti za Ulelem vzdani Ucty bohim, to vde pred zraky vefejnosti. Eduardo Matos
Moctezuma: Muerte al filio de la obsidiana. Los Nahuas frente a la muerte. 1. vydani,
Espafia: Fondo de cultura econdmica de Espafia, 2014, ISBN: 9789681649913.
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[119-122] Zabér z filmu Aventurera, 1949

Pro reziséra Tito Gouta byly tyto scény malymi otevirajicimi se Skvirkami v
déji, kterymi nam bylo odhalovano ¢im dal vice o hlavni hrdince: Elena,
harémova otrokyné ve vzdalené zemi a ¢ase, obét zapomnéni; Elena jako
Carmen Miranda, hvézda plna exotického ovoce; Elena sedmkrat znasobena a
nevi, kterym smérem se vydat - byt i nadale kabaretni tanecnici nebo prijmout
bezelstnou Mariovu lasku? Uprchnout s Luciem nebo se pomstit Rosaure?

Goutovi se velmi dobfe podafrilo vyuzit zkusenosti a talent Ninon Sevilly a
skloubit je se svou fantazii. Az do konce své filmové tvorby se snazil snimky
zpracovavat vaznou filmovou reci, ve stylu velkych Hollywoodskych produkci.

“[...] Thus, the Camp sensibility is one that is alive to a double sense in
wich something can be taken. But this is not the familiar split-level construction
of a literal meaning, on the one hand, and a symbolic meaning on the other. It is
difference, rather, between the thing as meaning something, anything, and the
thing as pure artifice [...]"°

Kdyz prvni tény pisné Aventurera zaplavi Pigale, Pedro Vergas, coby
crooner, posSepta Ninén: , prodavej draho svou lasku, Aventurero, dej cenu bolesti

své minulosti; a ten, co 24dd med z tvych Ust, at zaplati brilianty za tvdj hich®.

% Susan Sontag (Cit. 45), s. 278.
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Nindén vypada, jako by v tu chvili vSe pochopila, zatimco se prochazi po parketu,
z jednoho konce na druhy, s cigaretou, potlacujic tak mésice, roky a staleti, které
stacily ubéhnout za tu nekonecnou kabaretni noc. VSe se soustredi na detail
tvare hlavni hrdinky, osvétlené zari mihotavych svétélek, vytvarejicich kolem ni
jakysi diamantovy nahrdelnik. Cely obraz predstavuje zvlastni poezii klicici z téch
nejnizSich tuzeb lidské dusSe spolu s monoténnim a bezbarvym hlasem Pedra
Vargase.

Tim, kdo nyni tanci, je sama kamera delikatné se presouvajici po parketu,
sledujici rozplyvajici se Elenu a spolu s ni orchestr a dalSi pritomné, ktefi se
pomalu transformuji do smiSené syntetické krajiny. Cas i hlavni hrdinka naopak
ziskavaji na plasticité®® a vSe se umeélecky rozpousti, jen text pisné pokracuje:
,KdyZ uZ je hanebny tvidj podlého osudu, tvé plvabné jaro povadlé, udélej svou

cestu méné kostrbatou, prodavej draho svou lasku, Aventurero®.

[123-126] Zabér z filmu Aventurera, 1949

60 “plasticity: the ability to bestow form on a substance, but also contradictorily, the
resistance of the substance to this very transformation.” In: Erik Bullot: Thoughts on
Photogenie Plastique. In: Sarah Keller & Jason N. Paul (eds.): Jean Epstein - Critical
Essays and New Translations, 1. Vydani, Amsterdam: Amsterdam University Press, 2012,
s. 245, ISBN 978-90-8964-292-9.
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[127-128] Zabér z filmu Aventurera, 1949

Od této chvile vSe dostava zavratny vyvoj, stejné tak extrémni jako
necekany. Elena se jesté tu noc stfetne s onim rodinnym pritelem, ktery kdysi
uprchl s jeji matkou a jako smyslG zbavend do né&j kope, nakonec mu o hlavu
roztristi lahev Sampanského. Rosaura mrzutd z jejiho chovani povéri Renga, aby
ji zohyzdil tvar coby vystrahu. Na zachranu Eleny nastésti prispécha Lucio (ten je
totiz do Eleny zamilovany) a s pistoli v ruce ji odvadi, nechavaje za sebou
Rosauriny vyhruzky. Pozdéji je Elena zapletena do policii zmareného pokusu o
vyloupeni klenotnictvi, ale podari se ji uprchnout a uchyli se do kabaretu v
Ciudad de México, kde pokracuje ve své kariére exotické tanecnice. Tam také
poznava mladého milionare a pravnika Maria, ktery se do ni zamiluje a nabizi ji
snatek (a tedy i své prestizni jméno). Elena se rozhodne prijmout, aby tak
zabrdnila zlym GmyslGm, které vQé&i ni chova byvaly LuciGv spoleénik. KdyZ se
prestéhuje do luxusni rezidence v Guadalajare, kde sidli také Mariova rodina, je
predstavena také jeho matce. Tou vSak k prekvapeni Eleny i divaka neni nikdo
jiny nez Rosaura, kuplifka z Pigalu.

Detail zde ziskava dalsi rozmér: tvar protagonisty a antagonisty je vlastné
chimérou s dvéma hlavami, které se jemné prolinaji. Nindn uz neni jen hrackou
osudu a jeji metamorfdza je vyjadrena konstantnim ponizovanim, kterého se pro
zmeénu dopousti Elena na Rosaure a jejim milovaném synu Mariovi. Rosaura je
nyni v roli obéti, kterd musi snaset kruta prani svého kata, aby se neprozradila
jeji dvoji osobnost.

JTVaF se povysuje na erotickou dlstojnost, mystickou a svrchované kosmickou.
Detail v tvari zachycuje dramati¢nost, zaostrfuje v ni vSechna dramata, emoce,

vSechny spolecenské a prirodni udalosti."6?

61 Edgar Morin (Cit. 15), s. 101.
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[129-134] Zabér z filmu Aventurera, 1949

Podivny Stastny konec, ktery kulminuje v okamziku, kdy nas Elena nuti
premitat o tom, jakou vahu ma pravda podeprena Izi: ,Je pouze jedna véc horsi
nez nectnostna Zena: nectnostny muz! A prototyp vSech lidskych nectnosti, je to
pasdk. MuZ, ktery Zije z Zeny. VyuZiva ji a je ji prlvodcem na jeji cesté do
ztraceni. Je tou posledni spolecenskou zatézi, odpadem, nejvysSSim stupném
vSech spodin [...]"2

Tito Gout se vzdy snazil provozovat filmarské femeslo velmi dlstojné, jeho

permanentni hledani cistoty je patrné v jeho neutuchajici obsesi po vyobrazeni

62 Fernando Fuentes Solérzano y Laura Rustiridan Ramirez: La cabaretera en el
cinemexicano durante el alemanismo: 1946-1952 (Diplomova prace), Mexico City:
ENEP - Aragén, UNAM, 1985.

66



toho, co pro né&j symbolizovalo absolutni krasu a spocivalo bud' ve vyzdvihovani
stoicismu: San Francisco de Asis / Svaty Frantisek z Assisi (1943), Rincén Brujo /
Carodéjnicky kout (1949), nebo v glorifikaci civilizace: Adédn y Eva / Adam a Eva
(1956), El rapto de las Sabinas / Unos Sabinek (1960). Zemfel, aniz by kdy
poznal, Zze tato dila byla monumentdlnimi propadaky, ani ne tak méritkem
filmové tvorby, jako spiS jeho osobnim uméleckym méritkem.

Na druhou stranu, je ironické, Ze dilo, v némz se koncentruje ten podivny ideal,
je prave skvostna Aventurera (1949).

"So again, Camp rest on innocence. That means Camps discloses
innocence, but also, when it can, corrupts it..In naive, or pure, Camp, the
essential element is seriousness, a seriousness that fails. Of course, not all
seriousness that fails can be redeemed as Camp. Only that which has the proper

mixture of the exaggerated, the fantastic, the passionate, and the naive”.%3

63 Susan Sontag (Cit. 45), s. 283.
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[135] Zabér z filmu La mujer del puerto, 1934
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Nasledujici roky po premiére Aventurery jiz naznacovaly konec zanru. I
pres obrovské snahy, predevsim Tita Gouta a ,India“ Fernandeze znovu obnovit
fronty pfed pokladnami kinosald, nebylo obnovy nikdy dosaZeno, mimo jiné také
pro opotiebovani namétl. Definitivni smrti 2anru byla realizace filmu Cabaret
Tragico / Tragicky kabaret (1958) rezirovaného Alfonsem Coronou Blakeem,
ktery se snazil spiSe o romantickou komedii s odstiny film noir a obasnym
pripomenutim atmosféry kabaretniho filmu, aniz by vSak opravdu obsahoval onu
kouzelnou kabaretni esenci.

Také tanecnice zacinaly starnout a s nimi cely model mexického filmu.

Televize a radio zadaly kinosalim spiSe &kodit. Spole¢nost se promérovala,
mladeZ se kvdli intenzivnimu kontaktu s americkou kulturou uchylila spi$e k rock
and rollu.
Objevily se také nové otazky ohledné identity a predevsim byla silné odmitnuta
porevolucni tradice. To se projevilo v mnoha uméleckych smérech, jakymi byly
predevsSim vytvarné uméni, literatura a také kinematografie, a tyto tak daly volny
prichod prechodu na tzv. novou vinu.

Kabaretni filmy zlstaly filmovymi historiky nepovs$imnuty také pro svou
prilis malou vaznost a prisny hermetismus, ktery predpoklada znalost kontextu, v
némz se snimky odehravaji. Pfesto se staly predmétem kultu po nékolik desitek
let pro svoji autenticitu, nevinnou kombinaci nékolika jiz existujicich zanra (film
noir, melodrama, muzikal) ale predevsSim pro onu fascinaci tancem a osobitou
formu, s niz byl do filmu zaclenén.

UZ od svych zadatkl vykazoval film tuto fascinaci tancem. Totiz uZ i
Thomas Alva Edison okouzleny Anabelle a jejim motylim tancem v 1894 zvécnil
tanec coby filmové paradigma. Tajemstvi tance se soustredi v jeho ritudlni
podstaté. I pravéky ¢lovék spojoval fungovani svych orgdnd (srdce, plice) s
podobou duse (rytmus, kadence).

Narazi na to také Jan Kuclera ve své reflexi o tanci a filmu jako vztahu

stroje a uméni: ,Stroj ma dokonalosti, uméni ma duch"®4. Nase télo je takovym

64 Jan Kucera: Tanec a film, In: Aventinska revue pro film a fotografii, roc. 3; ¢. 1, Cerven
1931 - ¢. 7, ¢erven 1932, s. 49-50, 93-94, 11-183/1931-1932, NFA.
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dokonalym strojem schopnym tancl odporujicich pfirodnim zakonim, ale tanec
sam ve své reci obsahuje uméni, které nas pfriblizuje az k bozskému.

Kabaretni filmy délaji z tance rozsifeni emoci postavy, ale také misto, kde se
kondenzuje sdm ¢as: ,Cas prestava byt nekonecnym sledem a stava se zase tim,
¢m byl a je plvodné: pfitomnosti, v niz se minulost a budoucnost kone&né
usmiri*.%s

Zahada mexic¢anovy bidy se stépi v nekonecné kabaretni noci, v niz tan¢ni parket
strhava svou masku a vybuchuje v agresivni fiestu, aby jej nakonec zadusila v

samote.

& QOctavio Paz (1998), (Cit. 16), s. 18.
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