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ABSTRAKT

Tato prace popisuje plvod vzniku Zanru film-noir, historické souvislosti éry klasického
noiru a zarovef vlivy jeho filmovych predchidcd, s ddrazem na tradici némeckého
expresionismu. Jednotlivé aspekty tvofici charakteristicky look filmu noir jsou detailné
rozebrany, popsany a doplnény ukazkami v podobé snimkl z film{, kde byly vyuZity. Nasledné
jsou struéné shrnuty ddvody a okolnosti konce toho klasického obdobi. V druhé &asti prace se
vénuji vyuzivani t&chto noirovych aspektl v pozdéjsich filmech aZ do soudasnosti. Text je opét

doplnén praktickymi ukdzkami pouziti téchto prvkd.

ABSTARCT

This thesis describes the origins of film-noir genre, historical context of classic noir era
as well as the influence of its film predecessors, emphasising the tradition of german
expressionism. Each single aspect creating the characteristic film-noir look is analysed and
described in detail, and illustrated using film stills containing such aspect. Following text
summarises reasons and circumstances of the end of this classic era. The second part of my
thesis is dedicated to the utilization of this noir aspects in later films all the way up to the
present times. This part is also supplemented with practical examples of these elemets being

used.



OBSAH

UV O D == e e e e 9
STRUCNA HISTORIE ZANRU-----=====mm e e 10
VLIVY OSTATNICH ZANRU----------- oo 13
NASTROJE NOIROVEHO LOOKU-==========mm oo 19
KONEC KLASICKEHO NOIRU-=========mmmmmmm oo oo oo 31
NOIROVE POSTUPY V NASLEDUJICiCH OBDOBICH--------------- 33
NOIROVE PRVKY V JINYCH ZANRECH-----===mmnmmmmmemmccme e emem 44
ZAVER--===== == e 47






uvob

Asi tézko budeme v historii hraného filmu hledat obdobi nebo chcete-li zanr, ktery by
vice svym vyraznym a vyhranénym stylem ovlivnil svétovou kinematografii. Film noir. Tento
zanr je stejné jako vSechny dalsi filmovédné skatulky kritiky a teoretiky rozporuplné datovan,
ohrani¢ovan a charakterizovan. Jedna véc se ale rozporovat neda a tou je legendarni vizualni
styl, “noirovy look”, kterym oplyvaji jak stoprocentné pravé, klasické noiry éry Hollywoodu 40.
a 50. let 20. stoleti, tak i dalsi dramata a thrillery té doby, které se tfeba filmovédné klasifikaci
“film noir” vymykaji.

V této praci se pokusim prehledné popsat, které prvky, ve vétSi ¢i mensi mire
pouzivané, davaji dohromady skladacku typického noirového looku a odkud historicky
pochazeji. ProtoZe stejné& jako u v&tsiny ostatnich styll, styl filmu noir tvofi mix jednotlivych
aspektl pouzivanych v jisté formé jiz v predchozich dobach vyvoje svétové vizudlni kultury.
Dalsi véci, kterou je treba ucinit pro Uplné popsani a pochopeni noirového stylu, je vypatrat
osoby prvnich prdkopnikl, tvircd prvnich filmd noirovych anebo prednoirovych, ktefi
vyznamné prispéli k ustanoveni tohoto Zanru. Podivat se na jejich predchozi praci, prostiedi a
poméry, ze kterych vychéazeli, vlivy daldich tehdy soub&Znych ¢&i predchozich filmovych 2anrl a
smér(. Teprve pak pochopime, Ze vznik filmu noir je logickym vyUsténim vSech téchto
vstupnich aspektd.

Ackoliv nékteré prvky vizualni kultury noirového filmu byly zndmy a pouzivany jiz fadu
let pred jeho ustanovenim, od doby klasického noiru se k nim uz navzdy odkazuje a bude
odkazovat jako k “noirovym” - noirovy kontrast, noirova atmosféra a tak podobné. Dokazuje to
obrovskou stylovou vytfibenost a celistvou funkénost vizudlu tohoto Zanru, ze které filmafri
Cerpaji dosud. Které zanry a které filmy prevzaly prvky noirového obrazu a v jakych obménach
¢i souvislostech je pouzivaji? A je mozny a funkcni presun noirové atmosféry do barevného
prostfedi filmd takzvaného neo-noiru, ktery s modernim pristupem vdak cti nékteré zakladni
stavebni prvky klasického noiru? Kde a jak moderni tvirci origindlni look piimo cituji a kde se
pouze inspiruji k vlastnimu, svébytnému navazani na noirové principy? Tim vSim bych se chtél
zabyvat v druhé ¢asti mé prace, kterd se bude vénovat plsobeni noirového vizudlu na vyvoj

svétové kinematografie po skonceni “klasického” obdobi.



STRUCNA HISTORIE ZANRU

“MGzu vam fict, Ze to pozném, kdy?Z to vidim, ale nevim, jak bych to definoval. Témér kazdy z aspektd filmu noir
sedi na Casablancu, ale Casablancu byste za film noir nepovaZovali.”

Sydney Pollack

Jako kazdy filmovy zanr, film noir se v historii kinematografie nezjevil jako blesk z
istého nebe, jeho vznik byl disledkem spojeni nékolika faktorl, prolinal se s filmy vice ¢i
méné podobnymi, které se bud' fadi nebo neradi do tohoto Zanru, presna doba vzniku a zaniku
obdobi noiru je nejasnd. Na rozdil od ostatnich filmovych Z?anrG je ovdem noir je&té
rozporuplné&jsi, jelikoz se filmovi historici dodnes nedokaZou shodnout, zda vibec o Zanr jde.
Né&ktefi jsou toho nazoru, Ze Slo pouze o jisté obdobi podobné vyhlizejicich filmd, které ale
svou stavbou, zakladnimi charakteristikami a dramaturgii spadaji pod klasické gangsterské
filmy nebo hard boiled pulp fiction, jak se tyto krimindlni trhaky jiz pred druhou svétovou
valkou oznacovaly. Druzi zase naopak tvrdi, Ze spojenim estetiky némeckého expresionismu
dvacatych a tficatych let, brakovych detektivnich namétl a specifického pFistupu k pojeti
hlavnich postav vznikl novy samostatny smér. A jeho zastupci se natolik odlisSuji od pfedchozich
tzv. melodramat & hlavnich studiovych blockbusterd, Ze film noir uznavaji jako svébytny Zanr.

Otec Ted Crilly v legendarnim irském sitcomu Father Ted Fika, ze na katolicismu je
nejlepsi, ze je tak neurcité, Zze nikdo vlastné nevi, o ¢em to celé je. Obcas se podle mé ve
stejnych nepojmenovatelnych nuancich vyzivaji i filmovi védci. Tyto problémy s
pojmenovavanim a Skatulkovanim zanru nastésti nic neméni na faktu, ze film noir vznikl a Slo
o epochu mistrovské prace s cernobilou estetikou, nejen z hlediska fotografického, ale i z
hlediska kameramanského Femesla - dramaturgickd funk&nost pouzitych vyrazovych prvkd,
fungovani filmu v plvodnim slova smyslu jakoZto vypravéni pomoci pohyblivé fotografie.
Ackoliv Slo jiz o filmy zvukové, duchem zpracovani dle mého nazoru patfily do staré éry
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némych filmd, kde byl p¥ib&h vypravén za pomoci zab&rovani a uréovani, co vechno v danou
chvili divak uvidi a neuvidi. Jde o takovy posledni zablesk éry kamerovych film{, které nejdfive
zalal vytlatovat ve dvacatych letech vynalez zvukového filmu a ndsledna fascinace tvircd
synchronnim zvukem. Navic velice nedokonalé technické parametry prvnich mikrofont omezily
jednak moznosti pohybu a umisténi filmovych kamer, které se musely zavirat do obrovskych
zvukot&snych boxd, druhak moZnosti reZiséra v tvoreni mizanscény, kdy se herci v okamziku
dialogu museli nachazet co nejblize mikrofonu, takze vétSinou nenapadné hovofili nad stolem
do vazy kvétin. Druhou ranou pro obrazové vypravéni byl pravé nastup televizni formy zabavy,

ktery byl (mimo jiné) koneckonctl jednim z pFi¢in konce noirového filmu.

Ale co tedy vedlo k tomu, Ze film noir vznikl? Vyhnu se ted faktordm ovliviujicich

estetickou podobu tohoto Zanru, nebot tém se budu vénovat dale. Ale mimo to tvofily
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podhoubi noiru nasledujici predpoklady.

Prvnim z nich byla divacka oblibenost namétd a 2anrl, na kterych noir stavél. Horrory a
mysteriézni pribéhy byly ve velké oblibé uz od doby romantismu, postupné se k nim zacaly
priddvat krimindlni a detektivni zapletky, zédhady, s dlrazem na vnitfni pocity vypravéle ¢&i
hlavnivh postav, ¢ehoz byl mistrem napfiklad Edgar Allan Poe. Prichodu cdisté kriminalnich
gangsterek a detektivek zase prispéla rozsahla urbanizace spolecCnosti zacatku 20. stoleti,
spojend s rozvojem kriminalistickych technik, technologii a postupt, které se t&Sily véeobecné
pozornosti. Sesity s detektivkami (a westerny) se v mezivalecném obdobi prodavaly v trafikach
v obrovskych poctech.

DalSim byla praxe nazyvana “block booking”, u jejihoz zrodu i konce stalo jedno z
nejvétSich a nejmocnéjsich hollywoodskych studii, Paramount Pictures. To mélo ve dvacatych
letech, kdy jména filmovych hvézd byla skoro jedinym urcujicim faktorem ekonomického
uspechu filmu, pod smlouvou vétSinu hlavnich hvézd té doby - Mary Pickford, Douglas
Fairbanks, Harold Lockwood a dalSi. Diky této moci si vynutili zavedeni takzvané blokové
distribuce filmd, kdy provozovatelé biografi byli nuceni objednavat filmy v bali¢ku, kde kromé
kasovniho trhaku (tzv. A-list movies) museli zaplatit také za az desitky dalsich, levnéjsich a
hife obsazenych filmG (tzv. B-list movies), které nikdy ani nevidéli anebo jest& ani nebyly
natoceny. Vyroba takového mnozstvi “béckovych” filmd vyzadovala nekoneény prisun ndmétd,
kterymi se staly pravé trafikové detektivky v mékkych deskach, tzv. “pulp magazines” nebo
prosté “pulps”, podle nekvalitniho dfevovinového papiru, na kterém byly vytistény.

Tento blokovy systém byl pro svou monopolni povahu zakdzan NejvysSSim soudem v
roce 1948, v pripadu Spojené staty vs. Paramount Pictures. Zasadné vsak ovlivnil vizudlni
podobu a formu noiru a to ze dvou ddvodU. Zaprvé, navygena filmova produkce dovolila nastup
nehollywoodskych umélcl a tvircl, ktefi by se jinak k této praci dostavali obtizné&ji - &lo hlavné
o filmové tvirce z Evropy se zkudenostmi z némych filmd, tvirce ovlivné&né expresionismem.
Zadruhé, fakt, ze zatazenim do producentského bloku mély béckové filmy ekonomicky vydélek
zajistén Casto jesté predtim, nez se zacaly natacet, studiovi producenti mnohem méné tlacili na

tvlrce a nechéavali jim vice svobody v experimentovani a umé&leckém pFistupu.

Jednim z vyraznych tvircl, ktefi v této dobé& pFisli do Hollywoodu, byl Michael Curtiz
(narozeny jako Mihadly Kertézs v Budapesti), ktery po zkusSenostech s filmovou tvorbou ve
Skandinavii i rodném Madarsku presidlil po konci prvni svétové valky do rakousko-némeckého
prostiedi, v roce 1926 ale podepsal smlouvu s Warner Bros. a tvrale presidlil do Statd. Jeho
kariéra vyvrcholila roku 1942, kdy natodil legendarni Casablancu.

Daldim zasadnim tvlrcem byl videfisky rodak Fritz Lang, ktery se podilel na vzniku
némecké expresionistické kinematografie. Ve studiich UFA natocil kromé pétihodinovych
Nibelungii ("Die Nibelungen”, 1924) i Metropolis (1927) - zasadni film vyjimecny nakladnosti

své produkce a pouzitymi triky, jeden ze zakladnich kamen( sci-fi kinematografie. Jeho prvni
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zvukovy film Vrah mezi nédmi ("M”, 1931) je povaZovan za jeden z prvnich filmd, ktery by se
dal oznacit jako “noir”.

Dalsi osobnosti byl rodak ze Dvora Kralové nad Labem, némecky zZidovsky kameraman
Karl Freund, jeden z pionyrl pohyblivé kamery. Jako kameraman natocil mnoho filmd
expresionismu vcetné Posledni Stace (“"Der letzte Mann”, 1924) reziséra F. W. Murnaua
(tvirce legendarniho Nosferatu) anebo pravé Metropolis Fritze Langa. Po emigraci do USA
natocil napt. Dracula (1931) anebo, uz na zidli reZiséra, pGvodni horror Mumie ("The
Mummy”, 1932). Je zajimavosti, Ze Karl Freund byl zaCatkem padesatych let jako kameraman

ptizvan do televizniho seridlu I love Lucy (1951 - 1957), kde se stal jednim z tvircd systému
celoplosného plochého nasviceni ateliéru, umoznujiciho volny pohyb tfi snimajicich kamer,
ktery se principieln& pouZivad dodnes. Zatloukl tak jeden z mnoha hiebi¢kl do rakve esteticky
bohaté Cernobilé fotografie, kterou se “predtelevizni” zanry jako film noir vyznacovaly.

Billy Wilder, narozen v Hali¢i jako Samuel Wilder, také brzo presidlil do Vidné a Berlina,
kde pracoval nejdrive jako spisovatel a novinafr, posléze jako scénarista. Po nastupu Adolfa
Hitlera k moci presidlil do Pafize, kde také natocil svij reZijni debut. Hned poté se ale
prestéhoval do Ameriky, kde v roce 1944 natocil Pojistku smrti ("Double Indemnity”).

Uspésny film, ktery je kritiky povazovén spolu s Maltézskym sokolem a Obéanem Kanem
za zakladatele noirového zanru. Film pfinesl klasické noirové prvky jako stiny okennich Zaluzii a
narativni voiceover vypravéce, Sokoval ale také odvahou, se kterou si vybral literaturu, ktera
byla podle mnohych v dobé cenzorujiciho “Hays Code” nezfilmovatelnd. Dalsim vyznamnym
Wilderovym filmem byl Sunset Blvd. (1950), ktery se stal ikonickym meta-filmem
odehrdvajicim se ve filmovém prostfedi Hollywoodu, kde hlavnimi postavami jsou chudy
scénarista a davno vyhasla hereckd hvézda éry némého filmu. Poté se zacal podobné jako
Michael Curtiz vénovat spiSe komediim, kdy natocil oblibeny film Nékdo to rad horké ("Some
Like It Hot”, 1959) nebo plvodni Dannyho jedendctku ("Ocean’s Eleven”, 1960).

KdyZ jsem napsal, Ze na poc&atku filmu noir stdl mimo jiné i Obéan Kane, nemizu
nezminit vSestranného divadelniho, rozhlasového a filmového tvirce, Orsona Wellese. Kane
neni vlastné v prisném slova smyslu noirem, jeho vizudlni styl - Serosvitné sviceni, neobvyklé
kamerové Ghly, pouZivani extrémni hloubky ostrosti atd. v3ak ovlivnil celou generaci tvircl

Hollywoodu Ctyficatych a padesatych let. Kromé toho Welles natocil jesté noiry Cizinec ("The

Stranger”, 1946) a Dama ze Sanghaje ("“The Lady from Shanghai”, 1947). Wellesovu
noirovou kinematografii uzavird Dotek zla (“"Touch of Evil”, 1958), ktery se povaZzuje za
posledni film epochy klasického noiru. Da se tak trochu Fici, Ze tento vyrazny nezavisly autor

stal u zrodu i konce filmu noir.
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VLIVY OSTATNICH ZANRU

Film noir by se zjednodugené dal mozna popsat jako kombinace né&kolika Zzanri: klasické
“hard-boiled” gangsterky, francouzského poetického realismu, italského povale¢ného
neorealismu a hlavné némeckého expresionismu.

Hard-boiled byl literarni detektivni zanr, ktery zasoboval predlohami velké mnozstvi
noirovych filmd. Od klasickych detektivek se ligily obsahem jakéhosi cynického humoru a
nadhledu, s nimZz se hlavni postava potaci prostfedim organizovaného zlo¢inu a
zkorumpovaného statniho aparatu. Soukromi Ci policejni detektivové vystupujici jako hlavni
postavy téchto seditd byly asto takovymi antihrdiny, alkoholiky a suknickati, ktefi se ligili od
klasickych kladnych literarnich hrdind. Vychazely celé série piib&hi kolem takto vytvorenych
postav, z nejznaméjsich jmenujme aspon Philipa Marlowa, Mika Hammera nebo Sama Spadea.

Francouzsky poeticky realismus se podobné jako pozdéji film noir soustfedil na postavy
Zijicich v nizSich ¢&i kriminalnich vrstvach spolecnosti. Filmy odehravajici se v Evropé v dobé
ekonomické krize byly vétSinou toCeny ve studiu, ale kulisy se snazily (na rozdil od
expresionismu) plsobit co nejrealisti¢t&ji. Také zplsob snimani mé&l divdkim co nejvice
pfipominat realny Zivot. Film noir si z toho odnesl jakousi Spinavost a opryskanost prostredi,
které prenesl do kanceldfi Zivoricich soukromych detektivl, oduntélych barl a $pinavych ulic.
Koneéné& k brakovym krimindlnim nédmétdim to sedélo mnohem vice neZ lesk klasickych
hollywoodskych ateliérl. Daldim realistickym prvkem, ktery film noir z Evropy prevzal, bylo
soustfedéni filmu na clovéka, na hlavni postavu a jeji psychologii. Na hlavni postavu, ktera
spiSe nez by konala, je jakousi fatalitou provadena situacemi, se kterymi nema moznost nic
udélat. Castym jevem je také tragicky konec hlavniho hrdiny. Pfikladem vlivu francouzského
realismu sahajiciho za mofe mdzZe byt film Jsem uprchly galejnik (1932) reZiséra Mervyna
LeRoye. Hlavni hrdina je nepravem odsouzen do vézeni s nucenymi pracemi, ze kterého se mu
ale podafi uniknout. Poté se snazi usadit v Chicagu a zacit novy Zivot, jeho minulost ho ale
neodvratné dohani i tady.

Filmy tzv. italského neorealismu mély také na podobu noirovych filmd svij vliv. V
povaleéné Itdlii zacali tvlrci natacet filmy, které svym prostiedim a ndméty Iépe sedély vkusu
oby&ejnych pracujicich a valkou vyéerpanych divakld. Podobné jako u francouzského realismu
se tyto filmy soustfedily na charaktery z chudych pomérl, které fe&i své kazdodenni problémy.
Zakladni zapletka byla vétSinou docela jednoduchda, o to vsSak funkEnéjsi. Napriklad ve
Zlodéjich kol (1948) od Vittoria De Sica hlavnimu hrdinovi kdosi ukradne kolo, které nutné
potfebuje k préaci lepi¢e plakatl, kterou se mu kone&né& v dobé& krize podafilo ziskat. Cely film
je pak jen sledem udalosti, do kterych ho tato kradez zavede. Podobné tak ve Wilderové filmu
Sunset Blvd. (1950) je hlavni hrdina uvrzen do celého kolotoce udalosti tim, Ze nema na
najem, a nakonec skonci plovouci na hladiné bazénu ve vile vyslouzilé hollywoodské hvézdy.

Dalsim prikladem neorealistického pristupu je starsi film tohoto reziséra Ztraceny vikend
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(1945). Velice syrové a realisticky popisuje zakladni problém - alkoholismus hlavniho hrdiny. AZ
dokumentéarné plsobici film natadceny v redlnych prostfedich New Yorku ziskal nakonec C&tyfi
Oscary vcetné nejlepsiho filmu a rezie.

Dalsi véci, ktera totiz byla na neorealistickych filmech také typicka, bylo to, ze byly
nataceny prevazné v realnych exteriérech a interiérech. Jednak to pfidalo realistickému dojmu
téchto scén, druhak to umoznilo filmy v omezenych moznostech povale¢ného filmového
primyslu vibec natocit. Podobny princip vyuZivaly i noirové filmy. Jejich tvirci sice méli
rozpocet vétSinou zajistén uz predem diky blokovému systému a nemuseli se bat, ze by neméli
produkci zaji$t&nou, ale na druhou stranu pfi obrovském mnoZstvi béckovych filmd, které
studio produkovalo, nebyl tento rozpocCet néjak zavratny. Navic diky velkému technickému
pokroku v konstrukci filmovych svétel, ktera byla mensi, lehéi a prenosnéjsi, noiry byly casto
nataceny v redlnych exteriérech mést a predmésti. Odpadlo tak omezeni uli¢ni scény na jedno
papundeklové ndaroZi postavené v ateliéru. Divakim, ktefi navic méli v Zivé paméti
dokumentarni filmy a tydeniky z druhé svétové valky, tak scény v redlnych prostredich prinesly
bezprecedentni pocit realistiCnosti a syrové pravdivosti. Aniz si to kdokoliv z nich uvédomoval,
redlna ulice na né plsobila Gplné jinym dojmem neZ sebelepéi drahy studiovy set. M&sto se tak
stalo pravdivym, nekone¢nym a “neofiznutym” bludistém, které samo o sobé& vyvolavalo pocit
zmatku a klaustrofobie. Honicky zapadlymi ulickami, tunely a stanice metra, kanaly, ¢im vice
temnych zakouti, kde se mlze skryvat zlo, tim Iépe. Cim vice mohly byt divaci i noirovi
hrdinové zmateni a dezorientovani, tim Iépe.

Zatimco francouzské a italské filmy inspirovaly film noir ve smyslu namétu, prostredi,
zapletek ¢i charakteristik a pozadi hlavnich postav, smér, ktery je nejvice zodpovédny za
vizudlni zpracovani noirovych filml, je rozhodné némecky expresionismus. Némecky
expresionismus vznikl hned po prvni svétové valce a rozvijel se béhem dvacatych let v
Némecku. V Némecku porazeném, zni¢eném, potykajicim se s povaleCnou obnovou i velkymi
finan¢nimi reparacemi, v Némecku suzovaném obrovskou chudobou, inflaci a nezaméstnanosti.
Pravé strach, pochmurna atmosféra, katastrofa, deziluze a paranocia se hojné vyskytovaly v
expresionistické kinematografii. To vée nebylo jen otdzkou scénard, nédmecti tvirci dokazali
tyto prvky genidlné ztvarnit i v obrazové roviné filmu. Nedostatek finanénich prostfedk( v této
nelehké dobé dokéazali vyuZit ve svij prospéch. Ateliérové kulisy byly maximalné zjednodudeny
¢asto na pouhé grafické motivy, pokfivenych rozmért a proporcich, opticky dodavajici scénam
na klaustrofobi¢nosti a désivosti. Tyto principy se krasné doplfovaly s makabréznosti prostredi
a prib&hQ, které se v nich odehravaly. Kulisy nemély predstirat realitu, byly naopak ptiznané
malované, schematické, filmy tohoto obdobi diky tomu vypadaly jaksi “komiksové”. Tri
nasledujici ukadzky jsou z jednoho z prvnich zadkladnich filmQ expresionismu - Kabinet Dr.

Caligariho (1920) reziséra Roberta Wieneho.
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Das Kabinett des Doktor Caligari

Dalsim z vyraznych prvk{ expresionismu byla prace s ¢ernou a kontrastem &erné a bilé.
Cernd byla bud’ soucasti namalovanych scén anebo byla ve filmu pouzivédna v podobé stind - ty
znazornovaly plizivé zlo nebo vnitfni psychologii postav. Vysoky kontrast zase prispival k
vykresleni vnitfni rozpolcenosti postav, kontrastni kulisy také plsobily agresivné&j$im,
expresivnim dojmem. To vée podobnym zplsobem pouzival i film noir. Dal&i dvé ukazky jsou
opét z vizualné bohatého Kabinetu Dr. Caligariho, treti obrazek je pak ikonické stoupani
upira Nosferatu (1922) po schodisti, v jednom ze zakladnich kamenl horrorové

kinematografie. Autorem tohoto zpracovani slavného Stokerova Draculy je F. W. Murnau -
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rezisér, ktery slavil v Americe velky Uspéch hned se svym prvnim tamnim filmem Vychod
slunce (1927). Tento nakladny film vznikal s podminkou, ze studio nebude zasahovat do
rezisérovych zamérl. Vznikl silné expresionismem ovlivnény snimek, ktery kromé& Oscara za
herecku v hlavni roli (Janet Gaynor) a za kameru (Karl Struss a Charles Rosher) ziskal i Oscara

za “unikatni umélecky film”.

Das Kabinett des Doktor Caligari

Nosferatu

Zatimco prevzit rozsahlé pouziti ¢erné a stini a bohaty kontrastni obraz nebyl problém,

pfi zobrazovani prostredi prece jen nemohli v Americe pouzivat velice surrealné, grafické
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kartonové kulisy. Stisnénost a zadhadnost prostfedi tak noirovi tvlrci vytvareli za pouziti
dynamickym kontrastem svétel a stind, optiky a perspektivy nebo pouZitim nezvyklych
snimacich Ghld. Daldim vyrazem anti-realistického ptistupu pfi zobrazovani psychologie postav
bylo pouziti dvojexpozic, Casto pfi uméleckém ztvarnéni snu, predtuchy, vzpominky a tak
podobné&. Vznikaly celé koldZovité pasaze, jejichZ ukdzky z Murnauovych filmQ Faust (1926),
vySe zminového Vychodu slunce a nakonec z legendarniho velkofilmu Metropolis (1927)
Fritze Langa mdZeme vidét niZze. Ackoliv pouZiti vicendsobného obrazu v tak velké abstraktné-
umélecké mife film noir neprevzal, pouziti prolinanych pfechodl bylo nesmirné oblibené a
¢asto byl podrobné esteticky propracovan, jak mizeme napiiklad vidét v Gvodni scéné
Wellesova Ob&ana Kanea, kde si graficky pohral s prolindnim zab&rl Kaneova sidla, které jsou

spojeny neménnym umisténym rozsviceného okna, za kterym Kane umira.

Faust

Sunrise: A Song of Two Humans
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Metropolis

Némecky film zaznamenal velky rozmach paradoxné béhem prvni svétové valky. V roce
1916 totiz némecka vlada vyhlasila zakaz na zahranicni produkci. Vzniklé misto na trhu musely
vyplnit domaci filmy. Polet filmQ natodenych v N&mecku tak vzrostli vice neZ pétindsobné z
dvaceti &tyf tituld v roce 1914 aZ na sto tficet snimkd v roce 1918. Poméry a atmosféra v
povalecném Némecku spolu s filmovou izolaci od okolniho svéta tak daly vzniknout vysoce
originalni kinematografii, ktera zacala byt ve dvacatych letech po zruseni izolace ocenovana i
ve svété. Mezi dalSi vyrazné filmy tohoto obdobi patfi jestédilo reziséra Karlheinze Martina Od
jitra do pilnoci ("Von morgens bis mitternacht”, 1920), které je scénograficky jesté
abstraktnéjsi a prehnanéjsi nez Kabinet Dr. Caligariho a také film pojmenovany pfiznacné
Varovné stiny (“Schatten - eine néchtliche Halluzination”, 1923) amerického Némce Arthura
Robisona. Era némeckého expresionismu neméla bohuzel (nebo pro film noir bohudik)
dlouhého trvani. Nastupujici nacistickd diktatura nepovaZovala tento styl filmG za
akceptovatelny a tvlrci expresionismu se z&asti i kvili zidovskému plvodu mnohych ocitli v
emigraci. Oteviend naru¢ tehdejSiho Hollywoodu (oteviena vyssi poptavkou pro objem
produkce zptsobenou blokovanim) je pfijala a autofi jako Lang, Murnau, Freund, Wilder a dalsi
mohli hned pokracovat ve filmové praci. Silné ovlivnéni svymi expresionistickymi koreny tak
prinesli pres more inspiraci, ktera silné ovlivnila americkou kinematografii a pro vznik filmu noir

v podobé, v jaké ho zname, méla naprosto zasadni roli.
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NASTROJE NOIROVEHO LOOKU

“ . . ’ Pe v ’ s . ’ s ’ . v s
Film noir ma atmosféru, kterou kazdy vyciti. Jsou to lidé v nesnazich, v noci, s trochou vétru a tou spravnou

hudbou. Je to krasa.”

David Lynch

Film noir stavél svou vizudlni identitu hlavné na zdkladech némeckého
expresionistického stylu. V kombinaci s ostatnimi stavebnimi prvky a vlivy, které jsem popsal
vyse, vSak vznikl svébytny, vyrazny a snadno rozpoznatelny styl, ktery se vepsal do historie.
Dodnes, kdyZ se pouzije pfidavné jméno “noirovy”, kazdy si hned pfesné predstavi, o ¢em je
fe¢. Pred ocima vidime potemnély obraz nocni ulice, siluetu postavy detektiva v klobouku,
idedlné s pistoli v ruce a stinem vrzenym na zed. Jaké vsSak byly zakladni nastroje, které
kameramani noirovych filmQ mistrné& pouzivali pro podpoteni atmosféry brakovych krimindlek s

vnitiné rozervanymi a zatracenymi hrdiny?

Zakladnim stavebnim kamenem vsSeho je ¢erna. Dala i jméno celému Zanru, film noir =
“Cerny (tmavy) film”. Noirové filmy se topi v Cerné barvé. Odehravaji se v nocnich ulicich,
potemnélych barech, zhasnutych interiérech, ve kterych ¢iha zlo. VSe, co jasné nevidime,
plsobi hrozivé a nebezpe&né&. V noirovych filmech proto tvirci ¢asto pracovali se siluetami
postav. Efekt to ma dvoji - bud’ klasicky zplsob zvyseni napéti, kdy do posledni chvile nevime,
kdo na platné je, anebo vime, kdo to je, ale nepotfebujeme vidét, jak se tvari. Obraz je pak
zjednodusen na “pouhou” hru svétel a stinl. Pokud bychom méli vidét jak se hrdina tvafi,
anebo ma v jeho vyrazu dojit k néjaké prekvapujici zméné, Casto tfeba dokroli do peclivé
nasmérovaného pruhu svétla. Obecné se da Fici, e jeden z osvéd&enych receptl pro tvorbu
noirového obrazu je uk&zat divdkim jen to, co museji vidét. Zbytek scény je &asto utopen v
temnoté a osvétlenému prvku naopak pridava na duleZitosti. Tmavé siluety postav vyrysované
na svétlém pozadi nebo protisvétlem jsou jednim ze signifikantnich prvkd, bez kterych si noir
nedokdzeme predstavit. Nejlépe to dokazuje posledni scéna filmu The Big Combo (1955)
reziséra Josepha H. Lewise a kameramana Johna Altona. Zabér postav odchazejicich do
prosvétlené mlhy na letisti se stal jednim ze symboll filmu noir a mdZeme ho &asto vidét v
¢lancich a publikacich na toto téma. Ze stejného filmu pochazi i druhy zabér - gorily hlavniho
gangstera jsou skryty ve stinu, jsou pouhymi figurkami, nejsou podstatné jejich tvare, Alton
posvitil na samopaly, co drzi v rukou. Na druhé strané Mr. Brown osobné stoji v pozadi
nasvicen, to on je strljcem a hlavni postavou této scény. The Big Combo se pravem povazuje
za jeden z nejtemnéjsich noird a jeho esteticka kvalita vysoce prevaZzuje nad plytkym pfib&hem
a hereckymi vykony. Treti rdmecek patfi do filmu TFeti muz ("The Third Man”, 1949) reziséra
Carola Reeda. Tento film se z velké ¢asti natacel v nocnich ulicich Vidné a kameraman Robert

Krasker pfi tom vyuzil snad vSech noirovych postupl, které na téchto strankach budu
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popisovat. Posledni dva snimky jsou z filmu Lovcova noc ("The Night of the Hunter”, 1955).
Tento souboj dobra a zla predstavovaného mrazivym padouchem v podani Roberta Mitchuma
sice patfi do pozd&jsi ¢asti obdobi klasickych noird, o to vice ale reZisér Charles Laughton a
kameraman Stanley Cortez odkazuji a vzdavaji hold filmim né&mé éry, snimkim Griffitha a

hlavné némeckym expresionistiim. Na ukazkach vidime nekompromisni siluetni estetiku i scénu

pfipominajici avantgardni geometrické papundeklové kulisy.

The Third Man
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The Night of the Hunter

Dalsim temnym nastrojem v rukou noirového kameramana jsou stiny. Vrzeny stin, at uz
jsou jeho okraje vice ¢i méné ostré a konkrétni, je ze své podstaty jesté zahadnéjsi nez silueta
postavy. Neni hmatatelny, mdZe ménit velikost, mlZe se nasobit a tak dale. V tviréim procesu
prindsi pouziti stinl ve filmovém obrazu nespodet moznosti uplatnéni. Interpretace postav
pomoci vrzeného stinu prispivd k vysoké mife obrazové stylizace. Stiny pomahaji vytvorit
nebezpedi noéni ulice & temnotu kouta pokoje, odkud se mdlZe kdykoliv vynofit kdokoliv.
Vypravéni obrazem pomoci stinl sahd pres po&atky fotografie a jejiho promitani, pfes staré
¢inské stinové divadlo nejspi$ az k prvopocatkiim vypravéni piib&hl, k ohidim v pravékych

jeskynich.

Stiny se staly dal&im identifikaénim prvkem, bez kterych si film noir nemlZeme
predstavit. Také jsou riznou mérou a rdznymi zplsoby pouZity snad v kazdém noirovém filmu.
Prvni ukazka je z filmu TFeti muz. Stejné jako v pripadé siluety jde o scénu s postavou
utikajici no¢ni ulici. V tomto pripadé ale pouziti stinu pfinasi jesté vice dynamiky, protoze se na
zdech kfivolakych ulic oproti silueté muiZzu jesté rlzné zvétSovat a proméfovat. V tomto
pripadé je vSe jesté podporeno naklonénim kamery - vytvofenim neklidné diagonality zabéru.
V dalsi ukazce, okénka z filmu Lovcova noc odkazuje stin reverenda Harryho Powella spis k
zadatklm klasickych horrorl jako byl Nosferatu. Powell se vetfe do rodiny popraveného

spoluv&zné, protoze vi, Ze jeho déti v&di, kam schoval sv{j lup. V nestfezenych chvilich se to z

21



nich snaZi dostat. Zjeveni jeho stinu na zdi vedle malého Johnnyho pUsobi velice dramaticky,
vSe je umocnéno pomérnou velikosti jeho stinu, diky které chlapec vypada bezbranné. Treti
ukazka zndzornuje chytré vyuziti prace s vrzenymi stiny. Na zacatku Wellesova filmu Cizinec
je byvaly véle¢ny zlo¢inec naoko propustén z vézeni, aby zaved| detektivy k vétsi nacistické
rybé skryvajici se v poklidném americkém méstecku - Franzi Kindlerovi ztvarnénému Orsonem
Wellesem. Pfi pfijezdu do Ameriky je sledovan osobou Zeny, ktera za nim spolu s detektivy visi
uz od vylodéni. Tento zabér z klasické sledovaci sekvence je ozvlastnén tim, ze kdyz zena
vychazi z podchodu, mihne se za ni stin muze, kterého sleduje (anebo jde o nékoho Upiné
jiného?). Kouzlo tohoto triku spociva v tom, Ze se stin nachazi pfimo za Zenou a na prvni
pohled to tak vypada jako nevinny stin vrzeny ji samotnou. DalsSi ukazkou sily jednoduchosti je
scéna z filmu Cizinci ve vlaku ("Strangers on a Train”, 1951) Alfreda Hitchcocka. Ten v
poloviné dvacatych let spolupracoval v Némecku na filmu Grahama Cuttse a byl pfitom
ovlivnén tehdejsimi dily Murnaua a Langa. V Cizincich ve vlaku je jednou z hlavnich postav
psychicky naruSeny Bruno, ktery se rozhodne zavrazdit Zenu, ke které ho nevaze zadna
spojitost ¢i mozny motiv. Sleduje ji, kdyz si s prateli vyrazi do zabavniho parku. Kdyz nastoupi
na lodku plujici do “tunelu lasky”, Bruno skoci do druhé lodky a vyrazi za nimi. Zabér z tunelu
je v podstaté jednoduchym plochym stinovym divadlem. Vidime lodku nic netusicich obéti, za
nimiz do zabéru vpluje stoicky klidny stin Bruna. PromySlenym pohybem pred svétlem se jeho
stin pomalu zvétSuje a zezadu uz uz zachvacuje stin prvni lodky. Napjaty divak si malinko
oddechne az v dalsim zabéru, kdy prvni lodka vyjizdi v tunelu v porfadku a s odstupem za nimi
klidny Bruno - jesté nenastal jeho Cas. Posledni ukazka je klasickou reprezentaci noirového
looku - drsny detektiv s fedorou, ve své potemnélé kancelafi s prisvitnymi dvefmi. Pfes celou
jeho postavu je vrzen stin Zaluzii, jeden z typickych prvkd filmQ této doby. Stiny Zaluzii se
hojné objevuji na st&nach interiérd, osvétleny uli¢nim svétlem jako pozadi pro noéni siluety
anebo se v jejich stinu phybuji pfimo herci. Pomoci stinu Zaluzii se rozbijely jednolité svétlé
plochy stén, pfidavaly do obrazu pocet kontrastujicich ploch a umozfiovaly neprosvécovat
scénu vice, nez bylo nutné. Celkovou svétlost plochy stén nebo tfeba kostymu postavy tim

srazily na polovinu. Okénko pochazi z Wilderova filmu Pojistka smrti.
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" Double Indemnity

Stejné jako zobrazovani ¢erné a stini bylo pro vizualitu filmu noir zobrazovani svétla.
Tim |épe dokazali autofi vytvofit kontrastni ¢ernobily obraz, zakomponovanim vysokych leskd,
svételnych zdrojd nebo paprski do jinak temné ¢erného obrazu. Jednim z divodd byla mimo
jiné nutnost konturovat obrysy postav velice silnym protisvétlem, bez kterého by se v
potemnélé Cernobilé fotografii ztraceli. Pro¢ toho nevyuzit a nevyuzit zdroje protisvétla jako
praktické zdroje pfimo v obraze? V noirovych filmech se tak objevuji casto blikajici svételné
cedule, reflektory, promitacky, svétla automobild a tak podobné&. Obecné osvétlovani noirového
filmu je plné podtizeno vizudlnimu G¢inku, realisti¢nost & pravdivost smérQ a zdroju svétla je
vedlejsi. Postavy jsou cCasto osvétlovany ve vysoce kontrastnich pomérech, scény jsou
modelovény pomoci pruhd svétel a stinl, herci jsou &asto svételné& “ofiznuti” na pouhou
siluetu, kdyz je to zamérem, jindy se dostanou do pruhu svétla pouze jejich zafici oci, nékdy je
opét jejich pohled zastfen stinem z horniho osvétleni. Mainstreamova produkce té doby,
melodramata, milostné pribéhy, muzikdly a dalSi zanry, se musely potykat s tehdejSimi
technickymi moznostmi malo citlivé filmové suroviny. V kazdém ateliéru tak muselo svitit velké
mnozstvi svétel, diky kterym herci vrhali na kulisy nékdy i tfi a vice stinG. Re$enim tohoto
problému mohlo byt akorat tak zeslabovani, “vyZehlovani” stini dalsimi reflektory. Film noir
pro svou kontrastni stylizaci nepotfeboval doplikova svétla, vznikly ostry stin vyuzival
kreativné. D& se fici, ze film obecné& tvofi svétla a stiny. V rlznych tvarech, pomérech a
intenzitach. Pro film noir to ovSem plati dvojnasob - svétla a stiny se staly naprosto zasadnim
stavebnim prvkem. V nékterych filmech je sviceni pouzivano i vyznamotvorné, jako dalsi
postava scény vyjadfujici zakladni téma souboje dobra zla. Castd absence vylozené bilych &
svétlych scén, postav a prostfedi md pri¢inu v samotnych ndmétech noirll a charakteristikach
jeho hlavnich postav - moraln& pochybnych antihrdinl pohybujicich se v&&né na hrané zakona
spole¢nosti. Stavaji se tim padem stinné Sedymi, ne bilymi ostrivky pohybujicimi se v okolni

cernote.

Je zajimavé, ze i pri této stylizaci se obcas projevila tehdejsi studiova zvyklost nasvitit
hlavni herecku tak, jak ji to slusi, bez ohledu na to, v jakém obrazu se nachazi. Jejich hlavy tak

misty zvlastné pluji noirovou scénou.

Prvni dva snimky jsou z filmu Ob&an Kane, na tifetim muZeme vidét klasické
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nekompromisni svételny pruh vrZzeny pouze na oci, “eye light” na tvari policejniho detektiva
Lennyho Diamonda ve filmu The Big Combo. Ctvrtd ukézka pochazi ze zavéreéné scény
tohoto filmu, kdy hlavni herecka svétlometem oslfiuje Mr. Browna, ktery je zahnan do kouta
letiStniho hangaru a strili naslepo po domnélé silueté Diamonda. Celd tato zavérecna scéna je
vlastné vystavéna jen svétlem a tmou. Na poslednim snimku vidime Normu Desmond, hlavni
zenskou postavu filmu Sunset Blvd. Jde o zapomenutou velkou hvézdu hollywoodu dvacatych
let, kterou z vysluni vytladil nédstup zvukového filmu a konec celé jeji éry, “zlatych &asi”. V této
scéng, kdy v temné komnaté svého bohaté prepldcaného paldce na bulvaru Sunset promita
scénaristovi Joe Gillisovi svoje némé filmy, se dostava alespon obrazné znovu na vysluni, do

zare reflektorl, kdyZ vstane z kfesla do svételného kuzelu promitacky.
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Sunset Blvd.

Dalsim zajimavym prvkem je prace s velkymi detaily. Zatimco v némém filmu byly
celkem casto pouzivané pro lepsi moznost obrazového vypravéni a pochopeni déje divaky, s
nastupem zvuku zacaly byt filmy méné vizualné vypravné, hlavnim smyslem bylo ukdzat tvare
filmovych hvézd, nakladné kulisy ¢i ohromujici davové scény ve vypravnych eposech. V noirech
se od pouzivani detaill tvirci neodklonili, &aste&né proto, Ze jejich filmy byly “ze staré Skoly”
zaloZené na klasické filmové Fedi. Prozai¢téj$im a praktic¢téjsim dlvodem bylo vdak fungovani
tzv. “Motion Picture Production Code”, nékde téz nazyvaného “Hays Code” podle tehdejsiho
prezidenta asociace producentl a distributorl, Willa Hayse. Slo o takovy autocenzurni kodex,
dilo jezuity Daniela Lorda a katolického novinare Martina Quiegleyho, jehoz vSeobecnym
prijetim se hollywoodskd studia snazila zamezit omezovani a cenzufe ze strany statu. Hays
Code byl pfijat v roce 1930 a objeveni se na stfibrném platné zakazoval kleni, nahoté (vcetné
siluety), drogam, prostituci, rasové mesalianci, zesmésnovani duchovnich a mnohym dalSim
vécem. Nasilnd krimindlni a sexudlni povaha noirového zanru pramenici z jeho brakovych
namétd se s témito omezeni musela potykat pravé skryvanim do stind, éernych siluet, ndznakd
a také zastupnych detaill, kdy napfiklad misto zastieleni nékteré postavy divak vidél pouze jeji
bezvladnou ruku visici z postele anebo jen stfilejici revolver padoucha. Produkcni kodex platil

az do roku 1968, kdy byl nahrazen ratingovym systémem.

Kromé& obchazeni cenzor( vak noiry pracovaly s detailem i filmové&. Detail na né&jaky
specificky znak postavy ji mlZe v zab&ru zastoupit. Napfiklad na za&atku Cizince vidi
kolemjdouci zlo¢inec postavu muze s dymkou, sediciho zady k nam. Pfi takto blizkém detailu
vSak pozorny divak, ze dymka je slepena paskou, jde tedy nejspis o hlavniho detektiva, ktery v
minulé scéné svou fajfku rozlomil o stil. Témito malymi odmé&nami si tvlrce ziskdva pozornost
a prizef divaka. V daldim Wellesové filmu Ob&an Kane zase vidime nezvykle blizky detail rtd
umirajiciho Kanea, kdyz zaSeptd slovo “poupé”. Pod zaminkou patrani po smyslu tohoto
jediného slova se pak odvypravi cely film, aby se k nému zase obloukem vratil. Jde tak o

nejddlezit&jsi slovo filmu, pro které byl zvolen nejnaléhavéjsi detail filmu.
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The Stranger

Citizen Kane

DalSi expresionisticky prvek, slouzici k vystupfiovani dynamiky a neklidu scény, je
naklon kamery & nepfirozené nadhledy a podhledy. Pravé plvod té&chto kamerovych postupt v
némeckém expresionismu dal za vznik terminu, ktery se pro takovéto nezvyklé snimaci Uhly
vzil v Hollywoodu - “dutch angle” totiz nema nic spole¢ného s Nizozemim (dutch = holandsky),
jde o pouhou zkomoleninu slova “deutsch”, tedy némecky, tato chyba vsSak Ameri¢any jiz
tradi¢né nijak netrapi. Kromé vysSe ilustrovanych expresivné naklonénych videnskych ulic z
filmu TFeti muz mUzeme dutch angle vidét na snimku z filmu Zatah na Jizni ulici (“Pickup
on South Street”, 1953) reZiséra Sama Fullera. Na dalsi fotografii je Orson Welles peclivé
namaskovany jako obézni stary Serif Hank Quinlan ve filmu Dotek zla. Jeho postava je v
celém filmu zabirana skoro vyhradné z takovéhoto podhledu, aby byla zdtraznéna jeji velikost
a désivost. Vécna snaha potésit divaka netradi¢nim a neobvyklym zabérem dohnala i Billyho
Wildera s kameramanem Seitzem k legendarnimu zabéru ze dna bazénu na plavajici mrtvolu
scénaristy na zadatku filmu Sunset Blvd. Pies z&efenou hladinu pak muZeme nahote

pozorovat postavy policistl a blesky fotoreportérd.
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The Touch of Evil

Sunset Blvd.

Poslednim z filmarskych postupl ptispivajici k atraktivité a dramati¢nosti filmu noir, o
kterém se zde zminim, je pohyb. Nemyslim ted pohyb kamery, ktery byl samoziejmé také
hodné pouzivan (viz. slavna Uvodni scéna Doteku zla, kdy byla ve studiich postaven cely blok
ulic i s americko-mexickou hranici a kamera nad tim v&im t¥i a pll minuty proplouva diky
dimysinému systému horniho zavédeni), chtél bych zminit pohyb vnitrozdbé&rovy. Ve
vrcholicich scénach noirovych dramat totiz byly ¢asto pouzivany sekvence, dalo by se Fict az

rapidmontdaze, rozpohybovanych zabérd, které pomohly navodit ochromujici atmosféru situace,
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ve které se hlavni hrdina nachazi. Situace, kterd se zrychluje a nezastavitelné spéje k
vyvrcholeni. Tyto pasaZe, zpravidla umocnény pouZitim expresivnich Ghld, n&kdy i dvojexpozic,
Casto pripominaji podobné pasaze v ranych filmech sovétskych anebo pravé némeckych, napfr.
Metropolis. Na prvni ukazce vidime vrcholnou scénu z Cizinci ve viaku, kdy se koloto¢ na
pouti zbésile rozto¢i a vymkne se kontrole. Nasledné se na ném odehraje souboj obou hlavnich
hrdinl. Kamera je ¢asto umisténa pfimo na otacejicim se koloto¢i, rychlost tak vnimdme
hlavné z rychle ubihajiciho rozmazaného pozadi a vlajicich hercd, k &emuZ ptispivaji rychlé
stfihy mezi zabéry. Podobné rozpohybovana je i zavérecnd scéna Cizince. Pfi souboji v
hodinové vézi kulka z revolveru spusti mechanismus hodin, Orson Welles prchajici nahoru k
nim za sebou zahazuje zebfik, ktery mine detektiva a rozbije okno. Nakonec se dostane az
nahoru k orloji, kde je nabodnut na mec jedné ze soch obihajicich cifernik. Spolu s ni pada z

véze doll, zatimco ruci¢ky hodin se stéle nezastavitelné todi...

The Stranger
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KONEC KLASICKEHO NOIRU

Stejné jako vSechna obdobi ve filmové historii, ani éra filmu noir netrvala vécné. Jeji
konec ma na svédomi kombinace vdech moznych faktor(. Jednim z nich byl prosty fakt, Ze
noirové filmy “vysly z mody” stejné jako vSechny styly, které zakonité po par letech uz nemaji
co nového nabidnout a jejich popularita klesa, aby byly znovu po uplynuti urcité doby
znovuobjeveny. Ani filmu noir se tento koloto¢ nevyhnul. Navic ani nejvyraznéjsi autofi té éry
nechtéli stale vstupovat do stejné noirové reky. Po letech v Hollywoodu neméli imigranti z
Evropy co nového divakim tohoto stylu nabidnout. N&ktefi, jako tfeba Fritz Lang, odedli do
filmového diichodu, dalsi se podobné jako Billy Wilder pfesunuli napfiklad ke komediim &i jinym
zanrlm a namétim.

Dalsim dlvodem byl mohutny rozvoj barevné kinematografie v padesatych letech. Tato
novinka uchvatila divaky po celé Americe a barevné filmy se stavaly ¢im dal navstévovanéjsimi
a zadanéjsimi, nez snimky cernobilé. To se ovSem neslucovalo se samotnou podstatou filmu
noir, zalozeného na brilantni &ernobilé fotografii a estetice Serosvitnych zabé&rl. Barevny film
byl na zacdatku své éry a tim padem si musel projit jednou z klasickych détskych nemoci -
naduzivani nové nabytého nastroje prevazné jako atrakce, vyuzivani tzv. “wow efektu” u
publika. K potemné&lym zabérlim, Serosvitu a estetice tlumenych barev se filmafti zp&tné& vratili
az mnoho let poté, vyzbrojeni mimo jiné také mnohem dokonalejsSimi barevnymi filmovymi
surovinami.

Tretim pri¢inou postupného Upadku noiru byla nelehka situace a ménici se atmosféra
Hollywoodu padesatych let. Ty tam byly “zlaté dasy” studiového systému, kdy studia
neomezené kontrolovala produkci, distribuce i samotna kina, kterd bud’ vlastnila nebo méla
smluvné zavazana. Zakaz vysSe popsané blokového systému distribuce v roce 1948 pfinesl
mnohem pfisnéjéi podminky pro financovani mensich, levné&jsich filmd.

V prib&hu padesatych let se s atmosférou Hollywoodu také ménila situace samotné
americké spolecnosti. Nové povalecné usporadani svéta s sebou prineslo novy strach z vlivu
komunistického bloku, hrozbu atomové krize, rozsahlou “amerikanizaci” americké spolec¢nosti -
rozvoj fenoménu tzv. amerického snu, idealizovani dokonalé americké rodiny a jejiho zplsobu
Zivota. Do tohoto svéta patriotickych Usmévl atomového v&ku &m dal méné zapadali pochybni
soukromi detektivové noirového svéta. Svéta, kde jsou vSichni hnani do zadhuby jakymsi
osudem (& omylem), bez jakychkoliv divodd a nad&je na &tastny konec. Amerika potfebovala
jasné definovat dobro a zlo, jeji statni organy musely fungovat a navozovat pocit fadu a
bezpedi i z filmového platna. Novymi zapornymi hrdiny se namisto gangstert z prohibi¢nich let
a krimindinikl, dohnanych na scesti nedtastnym osudem, stdvaji dudevné vysinuti jedinci,
Sileni védci, komunisticti Spioni... Témi byl ostatné prolezly i samotny Hollywood, alespon podle

komise pro “protiamerické aktivity” kterd na sklonku Ctyficatych let, v dobé vrcholici
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protikomunistické paranoie, vedla rozsahla vysetfovani, pfi kterych si predvolavala spousty lidi
z filmové branze. Od nejpodezielejsich, scénaristl - levicovych intelektuald, ktefi by mohli do
filmovych scénail skryté propasovat komunistickou propagandu, aZ po reZiséry a herce. Mezi
ptedvolanymi byli i “friendly witnesses”, “pFatelsti sv&dci”, ktefi obvinili mnoho svych kolegQ.
Mezi nimi napfiklad Ronald Reagan, ktery byl presvédcen o existenci komunistické kliky v
ramci hereckého sdruzeni, nebo Walt Disney, ktery zase komunisty vinil z vyvolani stavky
pracovnik{ jeho studii. To v&e vedlo k obvinéni a zatéeni deseti lidi, prevazné scénéristl, ktefi
odmitli vyjadfeni ohledné své spojitosti s americkou komunistickou stranou. Jeden z nich,
rezisér Edward Dmytryk b&hem pobytu ve v&zeni svij postoj ke komisi nakonec prehodnotil a
stal se svédkem “nejpFatelst&jdim”, kdyz udal daldich 26 kolegl z branZe. Podobna atmosféra
vladla i v televiznim svété. V roce 1950 pfines| ¢asopis Counterattack seznam 151 hercd,
scénaristl, novinaid a daldich pracovnikl, které oznadil za “rudé fasisty a jejich sympatizanty”.
Ti se tak zaradili na pomyslnou c¢ernou listinu, branici obvinénym v ziskani jakékoliv prace v
oboru. Jejich kariéry byly navzdy poznamendny, mnoho scénaristd se skryvalo pod
pseudonymy. Doba “blacklistu” pomysiné skoné¢ila v roce 1960, kdy byl jeden z plvodnich
deseti uv&znénych scénaristl, Dalton Trumbo, oficidln& uveden v titulcich jako autor scénare
filmG Exodus a Spartacus. Kariéra mnohych dalSich ale byla ovlivnéna jesté Iéta poté.
Posledni okolnosti konce bezstarostného Hollywoodu byl raketovy ndastup televize. Cim
vice divak{ travilo vecery ve svych vysnénych domeékach na predmésti ve spolenosti televizni
obrazovky, tim méné jich chodilo do biografi. Hollywoodska studia se misto toho, aby televizi
pfijala jako nové médium a kanal k moznému nasmérovani Casti svych obchodnich aktivit,
pustila do obtizného boje o ptizer divakd. V dlsledku toho musely filmy vytdhnout vdechny
trumfy, nabidnout lidem néco Uzasného, néco, co v televizi neuvidi. Kromé vyse zminéné
fascinace barvou zaZivala obrovsky boom Sirokouhla kinematografie, umoznujici vétsi vtahnuti
divaka do déje pomoci periferniho vidéni. Ohromit divaky mély i obrovské vypravné produkce,
vétdinou historickych filmd nebo muzikall, s nakladnymi kulisami a stovkami komparzistd.
Véechny tyto snahy mél celkem jednoduchy dlsledek - studiim nezbyvaly finance na “béc¢kové”

film a doba noirt byla nendvratné tatam.
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NOIROVE POSTUPY V NASLEDUJICICH OBDOBICH

Film noir samozirejmé neskoncil iderem jakési dvanacté. Jeho vyrazné prvky se pomalu
vytracely béhem druhé poloviny padesatych let, az se postupné kriminalni scénare prelily do
jiného stylu filmariny, ktery uz noirem nazvat nesel. Jako kazdy zanr a styl, ktery za néco stoji,
ovéem ovlivnil nespoéet filmi nejrliznéjdich autord a v nejrlznéjdich obdobich vedkerého
vyvoje daléi kinematografie. Specifickd kombinace jeho znakl byla tak vyrazna a ohranicena,
ze byl styl (zanr?) “film noir” francouzskymi teoretiky vlastné pojmenovan, ustanoven. Stejné
tak, po uplynuti urcité doby, byly nékteré filmy noirem natolik ovlivnéné a odkazovaly k tolika
jeho prvkim, Ze byly pojmenovany jako neo-noiry. Pokud se ovéem dodnes vede debata, zda
ucelenost a vyjimecnost noiru byla natolik vyrazna, aby mohl byt prohlasen za svébytny zanr,
argumenty pro existenci zanru “neo-noir” se hledaji jesté obtizné&ji. To ovSem nic neméni na
tom, ze filmy vyuzZivajici noirovych filmafskych postupl, vznikaly a vznikaji dodnes, at uZ jdou
oznadit za neo-noiry anebo si pouze vypuUjcily nékteré jeho aspekty.

Jako jedni z prvnich se noirem nechali inspirovat Francouzi a to ne nahodou. Vzdyt
pravé od francouzskych filmovédcl oznadeni Zanru pochazi. A¢koliv z americkych filmQ, které
zkoumali, si pro nové vznikajici tviréi éru vypljcovali hlavné filozoficko-scéndristické a reZijni
prvky, vizudlni forma filmu byla na tyto predpoklady pfimo navazana. Tato “francouzska nova
vina”, jak byl tamni pfelom padesatych a Sedesatych let pojmenovan, totiz méla s noirem
podobné nékteré zakladni predpoklady, diky kterym tato navaznost vypada skoro
nevyhnutelné. Byla to orientace na psychologii postav, “obycejnych lidi” nebo lidi z nizSich
vrstev spolecnosti, a Casto také omezené financ¢ni a technicko-realizacni moznosti mladych
tvlrcd, ktefi se zaroven touZili vymezit proti zavedenym postuptlim a poradkim, prinést svoiji
praci zmé&nu, udélat “néco jinak”. Jejich experimentovani na zékladé téchto predpokladd bylo
samoziejmé mnohem odvaznéjsi a jejich autorsky rukopis vyraznéjSi, nez u prece jen
komerénich a studiovych filmQ jejich americkych ptedchldcl. D& se samoziejmé fici, ze skrz
své ovlivnéni filmem noir byly filmy nové viny vlastn& ovlivnény plvodnim francouzskym
realismem a italskym neorealismem, ze kterych zase naopak vychazel film noir. Kazdopadné
vlivem kombinace téchto vlivl (tedy noiru) a na zakladech tradice evropskych realistickych
filmG vznikly snimky zasadni a formalné origindlni, o kterych bylo nejspi$ napsano je&té vice,
neZ o filmu noir, a které nejspis jesté vice filma ovlivnily.

Vymysleni origindlnich feSeni, vynucenych bud’ limitovanym rozpoc¢tem anebo cenzurou
Haysova kodexu, vedlo k typickému vzhledu noirovych filmG. N&kdo by to mouhl nazvat za z
nouze ctnost. Podobnym zplsobem vsak francouzskd nova vina pro film “objevila” ruéni
kameru, dokumentaristicky pfistup k hranému filmu, jump-cuty a dalsi. Oba zZanry udélaly z
méné vice, davajici moc do rukou divické fantazie. Krasné mizeme tento pfistup vidét na
scéné vyloupeni banky ve filmu Gun Crazy (1950) reZiséra J. H. Lewise, kterd skoro plsobi

dojmem, Ze patti napriklad do Godardova U konce s dechem ("A bout de souffle”, 1960).
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Scéna zadind zadb&rem, kdy Ustfedni dvojice manzell - lupi¢l jede ukradenym autem vykrést
banku. Kamera je umisténd v zadni casti redlného vozidla, vidime pred sebou pouze zada
hercl a pred nimi ubihajici ulice. Zena fidi. Kone¢né zaparkuji pred bankou, muz vystoupi a po
chvilce vahani vchazi dovnitf. Kamera zUstava v zaparkovaném auté za ¢ekajici Zenou. Ta vak
zpozoruje, ze pfed banku se pfimotal policista na pochlzce. Musi tedy jednat. Vystupuje z auta
a zabreda do nevinné konverzace s policistou, aby ho rozptylila. Kamera v tu chvili v ramci
auta popojede dopredu a celou situaci na chodniku sledujeme z okénka automobilu. Zena je
nervozni a ¢eka, Ze kazdou chvili vybéhne jeji komplic s ukradenymi penézi. Konec¢né rozrazil
dvere, zni zvonek bezpe¢nostniho alarmu. Zena vmziku udefi policistu pistoli do hlavy a uZ oba
naskakuji do auta (kamera se vraci na pUvodni pozici vzadu) a ujizd&ji z mista ¢inu. Pohledem
pres &elni sklo miZzeme vidét ostie vybirané odboc&ky, zena skrz zadni okno kontroluje, jestli je
nikdo nesleduje. Celd tato scéna, kterd trvd tfi a pdl minuty, je nato¢ena v jednom zabé&ru.
Auto bylo uzplsobeno pro osazeni kamerou a herci byli vybaveni nejen modernimi klopovymi
mikrofony, ale také obecnymi rezijnimi pokyny, Ze prosté musi zastavit tam a tam, vykrast
banku timto zplsobem a co nejrychleji ujet. Ve, co si tekli, tedy bylo jejich improvizaci. Divak
se volbou toho stylu natoceni této scény stava jakoby spolupachatelem cekajicim v auté, s
napé&tim pozorujicim budovu banky, do které zab&hl komplic. Celd scéna tak plsobi o to vice
dramatictéji, ze vSe podstatné je nam vlastné skryto. Vyvrcholeni této kriminalni akce je podle
neorealistickych tradic zachyceno bez skrupuli a zbyte¢ného filmového “protahovani”. Vse se
semele tak rychle, Ze se divak ani nevzpamatuje a uz s lupici ujizdi ulicemi pry¢. To vSe jsou
opét kladné body pro realisticnost, pravdivost a uvéfitelnost této scény a o to vétsi dojem
udélala na publikum, které klasicky zabérovanou vykradacku banky vidélo uz stokrat. “Podle
plvodniho planu jsme to méli toéit ¢tyfi dny. Natolili jsme to asi za tfi hodiny. A myslim, Ze
mnohem lépe.” fika v dokumentu American Cinema: Film Noir (1995) americké verejné
televizni stanice PBS rezisér filmu Joe Lewis. “Ta scéna byla tak readlna, Ze lidé na ulici kriceli -
Vykradli banku! ...a my jsme pokracovali v natdceni.” K screenshotlim tohoto zab&ru jsem pro

porovnani pridal okénka z Godardova U konce s dechem.

Gun Crazy
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A bout de souffle

Pfelom &gedesatych a sedmdesatych let zastihl Hollywood v prib&hu velké prestavby.
Velké studiové filmy padesatych a Sedesatych let uz divaky moc netahly, SirokoUhla historicka
dramata a muzikaly rozhodné nebyly schopny pfilakat do kin pravé dospivajici generaci tzv.
“baby boomers”. Hollywoodska studia se proto rozhodla dat moznost mladym zacinajicim
absolventim filmovych $kol, kterym se naskytla neopakovatelnd pftileZitost zahajit kariéru
snimky s velice slusSnymi rozpocty. Producenti si slibovali, Zze mlada generace |épe rozpozna a
uspokoji pozadavky mladych divdkd. A povedlo se. Kromé& tvlrcd veleUspé&snych sérii Star
Wars a fiimG o Indiana Jonesovi George Lucase a Stevena Spielberga se zacatkem
sedmdesatych let objevil na scéné i newyorska rodak Martin Scorsese. Tento autor, silné
ovlivnény &ernobilymi noirovymi filmy a gangsterkami, se stal jednim ze symbol( novodobého
mafianského filmu, kdyz v devadesatych letech natolil legendarni Mafiany (“"Goodfellas”,
1990) nebo Casino (1995). Jeho cesta ale zacala v roce 1973 u filmu Spinavé ulice ("Mean
Streets”). Scorseseho cilem bylo, jak Fika, zkusit udélat noir v barvé, jesté syrovéjsi a
realnéjsi. Vykreslit pravdivé atmosféru méstského podsvéti.

Americké kriminalni filmy sedmdesatych let v sobé kromé inspirace klasickymi noiry
misily jest& vlivy evropskych mladych tvircd Sedesatych let, filmd francouzské nové viny a
italské generace Sedesatych let (Antonioni, Fellini,...). Z nich si vypujcili lehkost a pravdivost
zpracovani, pouzivani rucni kamery, porusovani linearity narativu. Zasadnim momentem
urcujici atmosféru hollywoodskych sedmdesatych let je zruseni Haysova kodexu roku 1968.
Filmy “Nového Hollywoodu” nebo také “Americké nové viny” se tak vyznacuji castym
zobrazovanim neskryvaného nasili a sexuality. Za nejlepsi ilustraci tohoto uvolnéni pomérd v
sedmdesatych letech jsem vybral dva zabéry z filmu Mechanicky pomeranc ("A Clockwork
Orange”, 1971) reziséra Stanleyho Kubricka, ackoliv jde uz o britsky snimek po jeho presidleni

z Hollywoodu do Velké Britanie v Sedesatych letech.
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A Clockwork Orange

Uvoln&nim cenzury ptigly americké filmy o jeden z aspektd, které pomohly vytvofit
takovou formu filmu noir, jakou zname z klasického obdobi, tedy o rafinované obchazeni
neptipustnych scén a témat, skryvani ve tmé&, dimysiné hry detaill a stini. Pfesto v&ak byly
nadale pouzivany dalsi filmové postupy, které pomohly vytvareni dramatické atmosféry v
noirovych filmech. Na prvni ukazce vidime vyuziti vyrazného podhledu pravé ve Scorseseho
filmu Spinavé ulice. Tento extrémni podhled, pozdéji také pojmenovany “trunk shot” (podle
Castého vyuziti jako subjektivniho pohledu nékoho svazaného v otevirajicim se kufru auta), se

III

stal oblibenym “cool” prvkem mafidnskych film{, pouzivany kromé& Scorseseho pozd&ji hlavné
Quentinem Tarantinem. Na druhém snimku vidime film Vymitac d’abla ("The Exorcist”, 1973)
a dlkaz Ze i horrorovy zanr se misty vracel ke kofenim noiru a némeckého expresionismu. Na
tretim obrazku je zabér z vynikajiciho Spionazniho thrilleru Rozhovor ("The Conversation”,
1974) reziséra Francise Forda Coppoly, dalSiho autora, jehoz kariéra vrcholila v sedmdesatych
letech. Toto komorni psychologické drama, kde v roli paranoidniho experta na odposlechy
exceluje Gene Hackman, je v Coppolové tvorbé tésné ordmovano prvnimi dvéma c¢astmi jeho
stéZejni trilogie Kmotr ("The Godfather”, 1972, 1974 a 1990). Opét zde miZeme vidé&t vyuziti
dramatického podhledu, nevic odrazy v tabuli skla telefonni budky vyvolavaji (podobné jako
noirové dvojexpozice) dojem zmatku a paranoie, jako by byl hlavni hrdina pres toto “popredi”

kymsi pozorovan.

Dlkaz, Ze triky fungujici v noiru si v pozdé&jdich obdobich vypQjcovaly i filmy, které
nemaji svoji formou ani obsahem s noirem nic spoleéného, mizeme vidét na poslednich dvou
obrdzcich. Prvnim z nich je okénko z filmu Absolvent ("The Graduate”, 1967), ktery by se dal
zanrové oznacit oblibenym ceskym vyrazem “horkd komedie”. V podstaté jde o zachyceni
nelehké situace Cerstvého absolventa v podani Dustina Hoffmana, ktery je pod tlakem svého
okoli ohledné své Zivotni budoucnosti. Do toho je navic sveden rodinnou znamou, pani
Robinsonovou, nasledné se ovSsem zamiluje do jeji dcery a jeji matka mu diky tomu déla ze

zivota peklo. Rezisér Mike Nichols s kameramanem Robertem Surteesem chtéli podle mé touto
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scénou vyjadrit vyznam této Zeny pro osud chlapce, se kterym si ve filmu zahrava. Timto
modernizovanym noirovym lookem pak stylizovali pani Robinsonovou do tradi¢ni noirové
“femme fatale”. Hluboce prostorové aranzma zabéru, mirny podhled, jeji noha v popredi v
detailu a siluet® (jako za &asl Haysovy cenzury), nezapomefime na odkaz v podobé
zaluziovych dvefi. Posledni snimek je z prvniho dilu Jonesovské série z dilny pratel Stevena
Spielberga a George Lucase, z Dobyvateli ztracené archy (“"Raiders of the Lost Ark”, 1981).
Indiana Jones se po letech setkava s davnou pritelkyni Marion. Kdo ji pfisel do jejiho Ukrytu
pred svétem prekvapit se dozviddme z pouhého stinu Indiana Jonese na zdi za ni. Spielbergovi
se podafilo vytvorit tak svébytnou a ikonickou postavu, Ze se i jeji silueta s typickym
kloboukem (nesmime zapominat na genialnitu obrovského vyuziti vybudované znacky,
merchandisingu, ktery sériim Indiana Jonese i Star Wars vydélal moznd vic penéz, nez
samotné filmy) stala ikonou. K tomuto zabéru se vraci i pfi pfichodu Indiana Jonese na scénu

¢tvrtého filmu této série z roku 2008.

Mean Streets

The Exorcist

The Conversation
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The Graduate

Raiders of the Lost Ark

Jakkoliv se filmy druhé poloviny dvacatého stoleti mohly anebo nemusely inspirovat
noirovym vizudlem a odkazovat na né&j, existuje skupina filmd, které se noirové stylizaci takfka
stoprocentné nemohou vyhnout. Jsou to dobové snimky odehravajici se v “noirovém” obdobi
30. - 50. let, které jsou navic velmi Casto zasazeny do podobného prostiedi - kriminalniho

podsvéti, organizovaného zlo&inu a vySetfujicich policistl a detektivd.

Je zajimavé, ze vizudlni obraz mista a doby vnimame predevsim diky obrazovym
reprodukcim, které mame k dispozici. A fenoménem, ktery nam zprostifedkovava onu dobu
prosté byla cCernobilda fotografie, kontrastni tisky na nekvalitnim novinovém papiru, noirova
kinematografie plnd stind a obrysl, kriminalistické noéni fotografie mist ¢&inu ozafené
jednordzovymi bleskovymi Zarovkami tehdejdich fotoaparatl. A v&Fm, %e i pamétnici onéch
¢asl maiji touto zazitou podobou historie cht& nechté ovlivnény mentalni obraz této éry. I ja
za¢indm vzpominat na dobu devadesatych let, kdy jsem vyridstal, ve formé tehdej$iho looku
VHS videa a opozdéné estetiky “zapadackych” osmdesatych let, ktera se k nam konecné
dostavala. Realita samoziejmé vypadala mnohem normalnéji, nez jak je zhusténa v mych
vzpominkach, a stejné tak vérim, ze ve Ctyficatych letech nebyla vSechna mésta kazdou noc
zahalena mlhou, v interiérech si lidé svitili lampami a pocet slunec¢nych dni b&éhem roku nebyl o
mnoho jiny, nez je tomu dnes.

A stejné tak jako jsem jako malé (hodné malé) dité véril tomu, ze kdysi bylo vSechno
cernobilé (protoze jsem to tak vidél ve filmech), musi byt dobové krimifiimy stylizovany do té
verze tehdejéiho svéta, kterou zndme z noirovych filmi. A ted to nemyslim jako vytku vidi

malé invenci modernich tvircl - obrazy podle vzoru film{ noir dokdZou esteticky poté&sit, jejich
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vzhled nadcasové prekondva vSechny trendy a ono kombinovani, hra na hranici mezi krasnou,
le¢ prekonanou tradici a moderni filmarinou divdka jen tak bavit neprestane. VSechny filmy,
které jsem si k ukazkam vybral, maji jednu spole¢nou vlastnost. Predstavime-li si nasledujici
okénka v cernobilé podobé, automaticky bychom je mohli zafadit mezi filmy z obdobi
klasického noiru. Presto Casto nejde o filmy, které by mély noirovou formu a splfovaly dalsi
parametry toho zanru - individudlni, zatracené postavy, hry nahody a osudu, hlavniho
vypravéce a tak dale.

Prvni z nich je samoziejmé& CoppolGv Kmotr, ve kterém se vyznamenal kameraman Gordon
Willis, ktery s Coppolou spoluvytvofil jedny z nejikonic¢téjsich scén kinematografie dvacatého
stoleti. V Uvodni scéné je nam predstaven hlavni boss, Vito Corleone. Divaci jsou vSak neustale
trochu napjati, protoze mu diky zdanlivé jednoduchému triku s hornim osvétlenim dlouho
nevidime do o¢&i. A&koliv je venku sluneény den, pracovna zataZend Zaluziemi se nofi do sting.
Ackoliv tedy cely pfibéh zac¢inad na proslunéné svatbé Corleonovy dcery, prvni scéna v temné
pracovné nam urcuje atmosféru, v jaké se bude film odehravat. Dalsi obrazek pochazi z
predsali soudni siné Nedplatnych ("The Untouchables”, 1987) reziséra Briana De Palmy.
Hlavni hrdina, zvlastni agent ministerstva financi Eliot Ness v podani Kevina Costnera se
nemuze vic lidit od noirovych soukromych detektivl. Je ztélesn&nim zakona a jediné prekazky,
se kterymi tento Mirek Dusin bojuje, je nedlvéra a posméch jeho okoli. Mimochodem Brian De
Palma je také autorem druhé (a ziejmé slavnéjsi) verze filmu Zjizvena tvaFr ("Scarface”,
tentokrdt 1983). Daldi ukazkou je film bratfi Coenl Barton Fink (1991). Trn pojednava
podobné jako Sunset Blvd. o nelUspésném scénaristovi, ktery se shodou nahod dostava do
vSech moznych i nemoznych situaci. Noirovému schématu tak odpovidda mnohem vice, nez
jeho dva predchldci. Stejné tak nalezneme noirové prvky i v ndsledujicich dvou zastupcich.
Prvnim z nich je neoddiskutovatelné retro L. A. - PFisné tajné (“L. A. Confidential”, 1997)
natolené v klasické “chandlerovské tradici” snaZici se co nejvice imitovat atmosféru filmQ
padesatych let. DalSi obrazek pochazi z filmu, ktery se ovsem nechce prvoplanové tvarit jako
retro. Ackoliv je noirem v nejlepSim slova smyslu ovlivhén, vyuzivd moderni filmové postupy.
Jde o Mendesiv film Cesta do zatraceni ("Road to Perdition”, 2002) nasnimany skvé&lym
kameramanem Conradem Hallem (Frajer Luke, Butch Cassidy a Sundance Kid, Americka
krdsa). Bohuzel zemrel par tydnl predtim, neZ byl za tenhle vizudlné uchvatny film ocenén
soskou Oscara. VSimnéme si celkové monochromati¢nosti této scény, kterd navozuje pocit z
cernobilého filmu, ackoliv obraz celkové, s jemnymi pfechody ve stinnych plochach a bez
vyraznych leskl a protisvétla, vypadd mnohem moderné&ji ne? predchozi ukézka. Posledni
okénko nam ukazuje, ze noir inspiruje i v sou¢asné dobé digitalni, prebarvené kinematografie.
Film Gangster Squad (2013) sice diky digitalni snimaci technologii (zde Arri Alexa) ztratil
kouzlo kontrastni ¢ernoty a zape&enych stinl, ale vidime, Ze inspirace noirem ve formé

podhledd a naklonéného “dutch” UGhlu kamery nemlZe chyb&t ani dnes.
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Gangster Squad

Zakladni problém, otazka pfistupu k noiru a jeho reinkarnovani v soucasnych dilech, ma
v zdsadé dvé moznd Fedeni - voln&jéi inspiraci a preneseni prvkl, které v &ernobilém noiru
fungovaly, do nového, barevného prostifedi, anebo snahu o kopii stylu klasického noiru za
pouziti moderni techniky. Druhd varianta miZe znit jako odsouzenihodnd, nicméné filmdm s
mafidnskymi naméty odehravajicim se v inkriminované dobé vétSinou nic moc jiného nezbude.

Cestnou vyjimkou je napfiklad vy$e zmitiovana Cesta do zatraceni.

Pro ilustraci obou t&chto cest jsem vybral dila tvircl, vyrlstajicich z kofenl nezavislé
tvorby, ktefi se tématu noiru vénuji ve vyznamné ¢&asti svych filmQ. Bratfi Joel a Ethan Coeni
se potykali s timto stylem hlavné ve svych filmech devadesatych let jako byl jejich debut
Zbytecna krutost ("Blood Simple”, 1984), Millerova kFiZovatka ("Miller’s Crossing”, 1990),
jiz zminovany Barton Fink, ve velice moderni podobé noirovym nadechem zavanéjici Fargo
(1996), pak v roce 1998 natocili kultovni kriminalni komedii (pokud se tento film da nékam
zaradit) Big Lebowski, kterd splfiovala vétsinu znakl noiru - centrdini postavu vypravéce,
kterd nas ani na jednu scénu neopusti, kriminalni zapletku, prvky zmateni a nahody - ale svym
vizualnim zpracovanim na klasické noirové filmy nenavazovala. A potom v roce 2001 pfisel
MuZ, ktery nebyl ("The Man Who Wasn't There), Eernobild pocta klasickym noirovym filmim
splnujici vSechny aspekty Zzanru vcietné voiceoveru vypravéce, ktery nas provazi celym
kriminalnim filmem az k nevyhnutelnému konci. K moderni a “coenovské” podobé noiru, tak
stary ("No Country for Old Men”) a podobné jako klasicky Sunset Blvd. nas do atmosféry
Hollywoodu padesatych let zavadi jejich zatim nejnovéjsi snimek Ave, Casear! ("Hail,
Caesar!”, 2016). V zasadé se da frict, ze navaznost na film noir je v jejich tvorbé tézsi
nenachazet, nez nachazet. Pro srovnani jsem si vybral pravé jejich prvni film Zbyteéna
krutost a retro noir Muz, ktery nebyl. V prvnim jmenovaném filmu jsou noirové prvky
pouzity funkcéné, odpovidaji ndmétu a atmosfére filmu, ktery jesté postrada jistou odlehcenost
a nadhled typicky pro pozdéjsi filmy této dvojice. Jejich debut je temnym pFfibéhem o lasce,
zradé, vrazdé a dalsSich klasickych aspektech kriminalniho dramatu, s nasilnymi scénami v jiz
moderni tradici - tedy neskryvanymi, v pfipadé tohoto filmu vSak kameramanem Barrym

Sonnenfeldem velice esteticky zpracovanymi. Cely film plsobi neoby&ejné temné, drsné,
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kontrastné, ale zase ne Spinavé a neuhlazené jako nékteré filmy sedmdesatych let. Na druhé
strané, o sedmnact let pozdéji, pak vidime mistrovsky zpracovanou cernobilou poctu noirovym
filmdm kameramana Rogera Deakinse ve filmu MuZ, ktery nebyl. Ackoliv je film naplnén
krdsnymi obrazy s temnymi siluetami a kontrasty svétlych a tmavych ploch, nemizu se ubranit
pocitu, ze tyto noirové prvky lépe funguji paradoxné ve starsi Zbytecné krutosti, ktera je
doopravdy vyuziva pro ucely, ke kterym maji primarné slouzit - vyhroceni dramatické
atmosféry strachu a temnoty. V MuZi, ktery nebyl tuto atmosféru klasickych noird lehce srazi
pravé drobny coenovsky humor a nékteré scény, kde Cernobily kontrast nebyl do té spravné
miry dotaZen, jako kdyby se bali ¢ernolerné siluety a ostfe &erné stinné tvare hercl. DluZno
uvést, ze film byl natacen na citlivéjsi a “mékdi” barevny negativ a do cernobilé podoby
pfevadén az v ramci postprodukce. V barevné, byt velmi utlumené, az monochromatické
varianté, se dokonce film prodaval na DVD nosicich napfiklad ve Francii a v Jizni Koreji. To vSe

neznamena, ze by MuZ byl $patnym filmem, jen na mé prosté neplsobi dojmem toho pravého

noiru, ke kterému se svym zpracovanim hlasi.
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NOIROVE PRVKY V JINYCH ZANRECH

Ackoliv k inspiraci vySe popsanymi postupy samoziejmé nejcastéji inklinuji filmy v ramci
krimindlniho zanru, kde existuje pfima navaznost na film noir a podobné predpoklady pro
vyuZiti jeho prvkd, jisté odkazy na noirovy vizual miZeme pozorovat ve filmech odlinych
7anrQ. Expresivni kamerové postupy dokdZi velice dobfe poslouzit k vytvoreni paranoidni a
klaustrofobické atmosféry psychologickych thrillerl, mysteriéznich filmd (napf. Blue Velvet
nebo Mulholland Drive Davida Lynche), pak samoziejmé& horrord, které se pod vlivem
né&meckého expresionismu vyvijely paraleln& s noirem a v neposledni fad& snimkl science-

fiction.

Kategorie science-fiction je velmi obsahla a rozmanitd, stejné tak rozdilné jsou vizualni
podoby té & oné predstavy o budoucnosti. Kromé subZanrl steampunku, cestovani ¢asem,
“vesmirného westernu”, alternativni historie ¢i soucCasnosti je z hlediska noirové estetiky
nejvdécné;jsi tzv. kyberpunk, ktery se zpravidla odehrava ve velice blizké budoucnosti, kdy je
lidstvo ovladnuto technologiemi a umélou inteligenci, pfipadné korporacemi, které je vlastni.
PFistupl k vizualizaci budoucnosti je né&kolik, od retrofuturismu aZ po elegantni minimalistické
vize nanotechnologické budoucnosti. Kyberpunk stavi svij svét na zakladech dne&nich, ndm
zndmych ulic a mést, avdak zapadlych do nejhlubdich temnych koutd mezi obrovské
mrakodrapy. Mést utapgjicich se ve smogu, kde misto slunce na obloze sviti jen blikajici
neonové reklamni panely. Toto prostifedi samo o sobé& plsobi velice noirové a kdyZ k tomu
pripodteme &asty vyskyt subverzivnich hlavnich hrdint nebo rebelskych skupin, které se museji
v podsvéti t&chto mést skryvat pred vieovladajicimi technologiemi, pouziti noirovych principl a
looku je nasnadé.

Na prvnim obrazku vidime snimek z legendarniho kratkometrazniho foto-filmu Rampa
("La jetée”, 1962) reziséra Chrise Markera, ktery se stal predlohou slavhym 12 opicim
("Twelve Monkeys”, 1995) Terry Gilliama. Dalsi okénko pochdzi z prelomového filmu vizionare
Jamese Camerona Terminator (1984). V zab&ru mizeme vidét svételny ndpis baru
TECHNOIR, timto terminem se také nékdy tento kyberpunkovy subzanr sci-fi pravé diky své
inspiraci filmem noir oznacuje. DalSi zabér je z dalsi technoirové ikony - Blade Runnera
(1982) Ridleyho Scotta. Posledni ukazka je z neméné zasadniho Matrixu (1999) tehdy jesté

bratrl Wachowskych.
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Blade Runner

The Matrix

Poslednim “Zzanrem”, kde se mizeme s film noir pfipominajicimi zab&ry posledni dobou
setkavat, je televize. Slovo zanr je samoziejmé ve velkych uvozovkach, stejné tak bych ale do
uvozovek dal slovo “televize”. Noirovy vizual nebyl na televiznich obrazovkach (kromé vysilani
filmd uréenych primdrn& pro kina) zas tak &astym jevem. Nepidly mu jednak omezené
technické moznosti klasické analogové televize, druhak naroky na rychlost a levnost nataceni
televiznich projektd. Alkoliv film noir primarné vznikal jako “druhé housle” ve studiovych

produkcich, pustit se do propracovaného sviceni a stinohry vyzaduje prece jen vic Casu a
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prace, nez svétlem zalitd studia klasickych televiznich inscenaci. V soucasné dobé zasadni
premény (a podle mého ndzoru konce) fenoménu televizniho vysilani se vSak na scénu vraceji
mnohem drazsi, esteticky propracovanéjsi a “filmovéjsi” projekty. Producenti totiz pochopili, ze
budoucnost multimedialniho svéta hraje do karet internetovym “televizim” s kdykoliv
spustitelnym predplacenym obsahem. Piikladem muzZe byt americka online streamovaci sluzba
Netflix, kterd dokonce zacala produkovat vlastni internetové série, podobné jako napfiklad HBO
nebo Amazon Prime. Jako uk&zku noirem inspirovanych zabérl v televiznim seridlu vybirdm
vSak dilo jesté klasické televizni stanice AMC, Breaking Bad (2008 - 2013). Tento nejen
obrazové nesmirné zajimavy seridl byl i v dobé, kdy zacinal byt digitdl samoziejmosti, natacen

na 35mm negativ.

Breaking Bad
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ZAVER

Film noir mozna nebyl svébytnym zanrem, slo mozna jen o jakysi jednotny styl, formu,
do které se oblékaly hollywoodské kriminalky a detektivky Ctyficatych a padesatych let
dvacatého stoleti. Specifickd kombinace atraktivnich napinavych ndmétd a esteticky bohatych
Cernobilych vizudll, ovlivnénych némeckymi expresionistickymi filmy, vSak dala vzniknout
natolik vyraznému stylu, Ze se stal ikonickym. Snad k zadnému dalSimu kousku filmové
historie si tvlrci nechodili pro trochu té inspirace, zadny jiny Zanr neni tak ¢asto kopirovan,
parodovan, citovan. Stal se symbolem své doby, zastupujicim povale¢nou hollywoodskou
produkci, ktery si vzdy automaticky vybavime. Zaroveri se sezndmenim s jeho plvodem a
historii mdZeme dozvédét mnoho o historickych souvislostech, dobovych praktikach a
pomeérech v americkém showbusinessu. Co je vSak nejpodstatné&jsi, neustaly koloto¢ vizualnich
vlivll a variaci uréitych témat, kterd se vyvijeji napfi¢ Zanry a styly, ndm dokladdd propojenost
umeéni filmu se svoji vlastni historii a nikdy nekoncCici vyvoj stavény na zakladech i mnoho
desitek let starych filmd. Pfikladem muzZe byt pravé podoba filmu noir, kterd se vyvinula z
mezivale¢nych evropskych narodnich hnuti, pres vrcholnou, klasickou éru a naslednou
reinkarnaci ve francouzské nové ving, Novém Hollywoodu sedmdesatych let az k ocefiovanym
neo-noirdm let devadesatych a dnedni digitdlni kinematografie dokazuje, Ze tento noirovy look
bude “in” uz asi navzdy. Pozorny a poudeny tvirce se tak musi pozorné nahlizet do vsech
koutl historie filmu, kdovi, zda si n&co “cool” pro svij daldi projekt neodnese z dél

Méliesovych...
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