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ABSTRAKT

Prace je vénovana tvorbé novozélandského reziséra Taiky Waititiho, zejména jeho
nejnovéjsimu filmu Kralicek Jojo (2019). Je pripadovou studii zvlasté zamérenou
na vizudlni styl, zanr a poetiku, které jsou srovnavany s filmovym jazykem
rezisérova starsiho soucasnika Wese Andersona. Cilem prace je definovat filmovou
trapnost — trapny gag, observacni trapno, a tzv. camp - a identifikovat tyto jeji
rizné podoby v dile Andersona a Waititiho. V praci jsou odhalovany paralely ve
vizudlnim stylu a poetice obou reZisérl a definovany specifika Waititiho poetiky a

vizudlniho stylu tam, kde se od Andersona odlisuje.

ABSTRACT

The thesis is dedicated to the work of the New Zealandic director Taika Waititi,
mainly his most recent film Jojo Rabbit (2019). The main focus of this case study
is the visual style, genre and poetics, which are compared to the film language of
the director’'s older contemporary, Wes Anderson. The objective is defining
awkward humour in film — awkward gag, observational awkwardness, the so-called
camp - and identifying these different types in in Anderson and Waititi’'s work. In
the thesis, parallels in the work of the two directors are observed, allowing for
defining the specifics of Waititi's poetics and visual style where he diverts from

Wes Anderson’s.
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1. Uvod

Taika Waititi je aktudlné nejvyraznéjSim a nejaktivnéjSim novozélandskym
rezisérem. Po svém kratkém filmu Dvé auta, jedna noc (2004), za néjz byl
nominovan na Oscara, pokracoval celovedernim debutem Orel kontra Zralok
(2007) a druhym nezavislym filmem Kluk (2010), ktery se po svém uvedeni stal
nejnavstévovanéjSim novozélandskym snimkem v historii - a to az do uvedeni
Waititiho dalsiho filmu Hon na paclovéky (2016), ktery toto prvenstvi prekonal.
Waititi si b&hem své kariéry nezavislého novozélandského reZziséra tfibil svij
specificky styl, ktery narusuje jen mockumentarni film o upirech ve spolecné
domacnosti jménem Co délame v temnotach (2014). Taika Waititi svou kariéru
dale rozvijel v Hollywoodu, a to svym nevsSednim, ironickym pohledem na
superhrdinské universum MCU (Marvel Cinematic Universe) ve filmu Thor:
Ragnarok (2017). Svou schopnost natocit hollywoodsky blockbuster Waititi
opétovné prokazal rezirovanim posledniho dilu prvni fady seridlu Mandalorian
(2019) a nyni je v jeho rukach filmové pokracovani sagy Star Wars (Couch 2020).
Autorlv nejnov&jsi film Krélicek Jojo (2019) jde vdak ponékud stranou
vysokorozpoétovych Zanrovych hollywoodskych filmi a seridlG: Waititi s malym
rozpo¢tem v Ceské republice natocil hvézdné obsazenou vale¢nou satiru, kterd
vzbudila ohlas kritik( i vefejnosti — a nejen proto, Ze tu reZisér hraje postavu
imaginarniho Adolfa Hitlera — a posléze byla ocenéna Cenou Akademie za nejlepsi

adaptovany scénar.

Taika Waititi v tomto filmu zachdazi s pomérné vytribenou vizudlni stylizaci, ktera
se s oblibou pfirovnava k americkému rezisérovi Wesovi Andersonovi!. Srovnavani
Waititiho s Andersonem se v médiich objevuje pravidelné: jako by se tato asociace
neoddélitelné pojila s uvedenim kazdého nového Waititiho dila?. Tato medialni
konvence, Ci az klisé, dokonce priméla novozélandského reziséra k reakci (fecené
se sarkasmem jemu vlastnim): ,no jasné, vzdyt symetrii prece vynalezl Wes

Anderson" (Howell 2019). Jako zdroje inspirace stran filmového jazyka rezisér

! Nedavno napf. recenze Noaha Cohena pfimo nadepsana ,Jojo Rabbit: Wes Anderson
Meets Borat in Nazi Germany" (Cohen 2019), tedy doslova ,Kralicek Jojo: Wes Anderson
se stretava s Boratem v nacistickém Némecku".

2 Napf. Fragoso 2016: ,Aby Waititi oZivil jednani ve filmu, bere si par stranek z pfirucky

Wese Andersona".



namisto toho uvadi Stanleyho Kubricka, Josudziré Ozua, ba dokonce Andreje
Tarkovského. Vsichni jmenovani reziséfi se vSak oproti Waititimu fadi do zcela
odlidnych Zanrd - spoleénym jmenovatelem vdech Waititiho filmd je situaéni
komedie, poetika trapnosti a ndbéh k sentimentalité (,horkosladkosti"), coz jsou
jednoznacné sty¢né body s Andersonem, a rovnéz opakujici se srovnavani
Waititiho stylu s Andersonem v médiich je neprehlédnutelné. Zda - a pokud ano,

nakolik - je toto spojeni opravnéné, budiz prozkoumano v této praci.

Konkrétnim cilem této prace je odkryt, na jakych principech stoji Waititiho typicky
Jtrapny® humor. V nasledujici kapitole se proto vé&nujeme rlznym definicim
komedie trapnosti, které mizeme aplikovat i na Waititiho styl humoru v satirickém
filmu Kralicek Jojo. Druhym cilem je pak srovnat stylotvorné prvky ve Waititiho
poslednim filmu s formalnimi prostfedky, které jsou typické pro Andersonovu
vrcholnou tvorbu: filmy Fantasticky pan LiSak (Fantastic Mr. Fox, 2009), AZ vyjde
mésic (Moonrise Kingdom, 2012), Grandhotel Budapest (The Grand Budapest
Hotel, 2014) a Psi ostrov (Isle of Dogs, 2018)3. Drivéjsi filmy tohoto reziséra budou
dale souhrnné oznacovany jako jeho rana tvorba. Od reziséra Taiky Waititiho byl
pro ucely srovnavani zvolen posledni film Kralicek Jojo (Jojo Rabbit, 2019) jako
stylisticky nejsuverénnéjsi zastupce rezZisérovy filmografie. Prihodna pro
srovnavani je také skutecnost, Ze jde o film dobovy, coz je - v rozlicné mire -

charakteristické i pro Andersonovu tvorbu.

V kapitole 3 budou v nékolika bodech definovany formalni aspekty, témata, motivy
a zanrova specifika, jejichz soubor je charakteristicky pro poetiku Andersonovych
filmd. V kapitole 4 pak budou popsany jejich paralely ve Waititiho Kralickovi Jojo.
Zavérem tak miZeme konstatovat, co je skuteénym dlvodem ¢&astého
porovnavani t&chto autord, a tak odhalit, v &em tkvi Waititiho poetika trapnosti, a
to jak po strance narativni a dramaturgické, tak po strance vizualni: Cili zda je jen

jednim z mnoha epigon( a imitatord Andersonova vizualniho stylu a poetiky, ¢i zda

3 Neni omylem, Ze soucasti tohoto vybéru jsou dva animované filmy, namisto
Andersonovych drivéjSich hranych. Pravé autorova zkuSenost s animaci loutek (a
souvisejicimi technickymi omezenimi) stoji za stylistickou suverenitou téchto filmd a
vytfibenim Andersonovy filmové feci. Toto téma do hloubky zpracoval Azevado (2019) ve

své video-eseji.



jde spiSe o podobnost zdanlivou a nezaslouzenou a jadro Waititiho tvorby spociva

jinde - jak se haji sdm novozélandsky autor.



2. Estetika trapna a campu

Zakladnim principem komedie trapnosti je nepatricnost. Vztahneme-li to na
jednani postav, tak je Clovék smésny ,spiSe pro svou nespolecenskost, nez pro
svou nemravnost" (Bergson 2012, 189). Kontrast divakova ocekavani a pointy je
nicméné zakladnim stavebnim kamenem jakéhokoli komického gagu:
v predpokladdané kausalité d&je nastane nec¢ekany zvrat a dUsledek jednani postav
se zcela miji s nasim ocekavanim, coz zpétné vyjevuje nesmyslnost jejich
pocinani.* To, co z obycejného komického zvratu - gagu - déla gag trapny,
vysvétluje Marek Petfik ve své diplomové praci (2013): zpravidla se tu jde za
hranici prostého prevraceni ocekavani, namisto sdéleni pointy a opusténi gagu
setrvavame v situaci a rozvijime ji jeSté nad ramec prevraceného ocekavani.
Humor vznika posunutim gagu za tuto hranici, vznika ,,gag na druhou" - v zdsadé
je tedy komedie trapnosti meta-humorem; sméjeme se nejen samotnému zvratu,
ale i neCekanému zvratu tohoto zvratu. Petfik nabizi tfi varianty vyvolani filmového
trapna: protahovany gag, repetitivni gag a autenticka trapnost v satire kolektivni
absurdity. Tyto kategorie ilustruje na prikladech komedii ceské nové viny. K tomu
dodava jesté rozdéleni na trapnost vnitfni a vnéjsi (Petrik 2013, 28), v zavislosti
na tom, zda si dana postava svou vlastni trapnost uvédomuje (a tim vyvolava
divaklv soucit), & nikoli (a vyvolava tak naopak posméch). Abychom popsali
kategorii ,vizualniho trapna®, musime si k témto kategoriim pridat jesté kategorii

¢tvrtou — tzv. camp (viz podkapitolu 2.4).

4 Viz definici gagu dle Vaclava Havla: ,,Gag je sloZzen nejméné ze dvou zakladnich fazi,
které samy o sobé nemusi byt ani komické ani absurdni, které vSak zacinaji probouzet
pocit absurdity a smich v okamziku, kdy se setkaji." (...) ,Gag probouzi zazitek absurdity
tim, Ze ozvlastriuje (jako absurdni vyjevuje) takovou skutecnost, v niz je ¢lovék néjakym
zplsobem (,,objektivné") odcizen sobé samému, aniz by si to pfitom piné uvédomoval"
(Havel 1966).



2.1 Protahovany gag
~Gag, ktery trva neprimérené dlouho, az za pripustnou hranici, kdy se samotna

délka tohoto gagu stava gagem" (Petrik 2013, 18).

Zatimco u klasické komedie se po odehrani gagu (pointé) posouvame dal,
v pfipadé protahovaného gagu v trapné situaci setrvavame - tak dlouho, az
plvodni gag vyépi, a vtipnd zaéne byt pravé skutecnost, Ze jeho dlsledek
sledujeme tak dlouho. Petfik uvadi nékolik pfikladu z Intimniho osvétleni (1965)

Ivana Passera, typicky zavérecna scéna piti konaku:

Do této kategorie spadaji i trapné chvile ticha v dialogu, je-li jim vénovan nalezity
filmovy Cas, takze je divak ma Cas reflektovat, a rovnéz nerozhodné setrvavani
v trapné situaci v pripadé, ze si postavy samy uvédomuji, Ze jsou aktéry
bezvychodné protahované, trapné situaci, ale neodhodlaji se ji sami zménit. Petfik
uvadi priklad scény z Lasek jedné plavoviasky (1965): muzi se chystaji oslovit
divky na plese, ale odhodlavaji se k tomu tak dlouho, Ze jejich neCinnost zacne byt
smeésna, a prestoze svou nerozhodnost reflektuji, v trapné situaci setrvavaji, nebot

se nedokazi odhodlat ji ukoncit.



2.2 Repetitivni gag

~,Gag, ktery se porad opakuje ad nauseam aZ do chvile, kdy je pocCet opakovani tak

absurdni, ze se sam stava gagem" (Petfik 2013, 22).

Repetitivni gag je v podstaté variantou protahovaného gagu: efektu protahovani
trapné situace se dosahuje jejim opakovanim. Opét se jde za hranici plvodniho
gagu, uz se nesméjeme pointé, ale tomu, jak se pointa neustadle opakuje:
opakovany vtip prestava byt vtipem, ale nesmysiné opakovani tohoto vtipu uz
vtipné byt miZe. Opakovani vyUsti ve vzorec - a divak si po plvodnim gagu (a
point&, kterd zvratila jeho plvodni odekavani) vytvai nové ocekdvani, a sice
v dodrzeni toho (absurdniho) vzorce. Vznika stereotyp, ktery je sam o sobé
smésny. ,Neustalym opakovanim zacne byt vyznam slov podruZzny a autor tak
méze ukdzat, co se za slovy skryvd — povahu, naladu, prfetvarku, nerozhodnost,
rozpaky. Umozriuje tedy kromé obsahu sdélovat mnohem vice informaci..." (Petrik
2013, 22)

Petiik (2013, 21) to ilustruje na prikladu filmu Cerny Petr (1963) a scény, kde
Petrlv kamarad Cenda Ipi na spravné technice zdraveni:

vsv vsv

~Hele ty. Pocem. Je ti to jasny? Hele. Ahdj. Hoj. Slysis to? Slysis ten rozdil? Ahdj.

n

Hoj...

Pointa komedidlniho gagu vznika uz v okamziku, kdy Cenda vyslovi tuto repliku -
Petr je poucen zplsobem, ktery je smésny. Cenda se vdak nezastavuje a své
sdéleni Petrovi zopakuje podruhé, potreti.. a s kazdym dalSim opakovanim je
smésnéjsi, nyni jiz vsak nikoli diky tomu, co Petrovi fika, nybrz diky tomu, s jakou
nepochopitelnou neoblomnosti to zatvrzele opakuje - jako zasekla deska, az své
plvodni sdé&leni sam prestava vnimat (stejné jako divak) a namisto toho si v&ima
opodél sedici divky. Cenda se viak nenechd setidst docela, se svou absurdni

replikou se necekané vrati a opét ji Petrovi zopakuje, ¢imz gag jesté dale graduje.

Repetitivni gag nemusi spocivat pouze v opakovani jedné repliky nebo Cinnosti,
klicové je vytvoreni stereotypu — stejnym zplsobem trapny jako Cenék je tak i
Petrlv otec, kdyz na konci filmu kritizuje syna za lajdactvi a nerozhodnost. Otec
postupné vystrida vSechny mozné fraze a formulace, prestoze opakuje porad totéz

6



sdéleni, a zacina tim byt trapny Petrovi i divakovi - Petrovi neprijemné, divakovi

smeésné. Otcovo repetitivni prechazeni po mistnosti to jen podporuje.



2.3 Autenticka trapnost v satire kolektivni absurdity

Tato kategorie neni pripadem jednotlivého, celistvého gagu, nybrz pristupem
k filmu jako celku, kde je observaénim zplsobem neustdle stavéna do popredi
ptirozend trapnost lidskych charakterd a jedndni. Jednd se pfitom o trapno banalni,
autentické a bytostné lidské, nikoli uméle vyvolané v zajmu vytvoreni gagu; divak
tak citi vi¢i postavdm empatii, ale uvédomuje si, jak jsou trapné, a potazmo si

uvédomuje i trapnost svou vlastni — jako jedince i jako soucasti spolecnosti.

Petfik (2013, 30-34) toto perfektné ilustruje na prikladu filmu Horfi, ma panenko
(1967). Hasi¢sky bal i jeho Uclastnici jsou tu zobrazeni realistickym, ba az
veristickym zpUsobem. Trapnost v8ak prostupuje celym filmem; Upornd snaha
vypadat a vystupovat dUstojné neustdle nardzi na sobeckost, lhostejnost a
pretvaiku obyc&ejnych lidi, ale i prostou spole¢enskou nejapnost. Disledkem je tak
plejada trapnych situaci (soutéz krasy, rozkradani a vyhlasovani tomboly, bezmoc
hasi¢l pfi pozaru), které se vazi a vrstvi na sebe, graduji a nelze jim uniknout, a
odkryvaji tak lidskou podstatu postav - a potazmo divakdl, ktefi se ,hrdinGm" sice
sméji, ale zaroven k nim maji empaticky vztah a uvédomuji si spolecné rysy.
Snimek je komedii trapnosti charakterizovan od zacatku do konce, nikoli vSak
mnozstvim trapnych gagt, nybrz dirazem na odkryti trapna a banality, které se
skryva za fasddou dlstojnosti a vaZznosti - vzdy ale s naprostou autenticitou.
Forman mimotadné presné reflektoval poméry v tehdejsi spole¢nosti a v disledku
tak poukazal na jeji kolektivni absurditu — coz nevyhnutelné vedlo k pozdéjsSimu

zakazu distribuce filmu.



2.4 Camp

~Camp souvisi s konkrétnim druhem vystupovani, pri némz je viditelny vyznam
prevracen tim, Zze je upozornéno na skutecnost, Zze se jedna o vystoupeni a tedy

svym zplsobem o leZ; perfektnim pfikladem je drag" (Thomas 1996, 103).

Pdvod terminu camp [kemp] je v americké gay komunit& 60. let; jeho principy
jsou prijeti vystrednosti, barvitosti a celkové prehnanosti, az kycovitosti, jako
estetickych rysu. Esteticka kategorie kyce se s kategorii campu na prvni pohled
prekryva, klicovy rozdil je ovSsem v tom, Ze camp svou prehnanost reflektuje
(zéroven vsak v plné mire prijima). Camp se vyznacuje laskou ke vsSemu
prehnanému, divnému a absurdnimu - reflexe tu neznamena vysméch ani
sebeparodii, pfinejmensim ne védomou. Tento esteticky styl definovala Susan
Sonntag v roce 1964 v eseji Notes on “camp”; uz v této praci pritom pracuje
s terminem camp v kontextu filmu - uvadi ptiklady snimk Uték z raje (1932)
Ernsta Lubitsche a Maltézsky sokol (1941) Johna Hustona jako filmU{, které pracuji

s estetikou campu, prestoze tento smér nebyl v dobé jejich vzniku jesté definovan.

,Estetika campu narusuje nebo prevraci mnoho modernistickych estetickych
atributd, jako je krdsa, hodnota a vkus tim, Ze nabizi jiny pfistup k nahliZeni a
konzumaci [uméni]. V diskusich o estetice campu se objevuji slova jako ,kyc",
~Spatny vkus", ,vysméch" a ,nostalgie™ (Mallan - McGillis 2005, 3). Pfijmeme-li
trapno i jako vizudlni kategorii, pak camp mizeme definovat jako estetiku
trapnosti — Cili naprosté prijeti toho, co by nam jinak pripadalo neestetické ve své
prehnanosti a nejapnosti. V tomto vyznamu se termin etabloval mj. v kontextu
filmu®> a filmové védy: to, co sledujeme je ,tak spatné, az je to skvélé" (Wang
2018). Camp je ,dobry vkus ve vnimani nevkusného" - cynicky receno, dava
divakovi ,propustku®, aby si uzZil néco, so by si jinak uzivat nedovolil, nebot by mél
potrebu tim opovrhnout. ,Vnimani campu je svym viastnim druhem lasky, lasky
k lidské pfirozenosti. Vyziva se v drobnych triumfech a vyrazech ,charakteru", spis
nez aby je soudil. (...) Takto vnimavi lidé se nevysmivaji tomu, co oznacuji jako

camp, ale tési se z toho. Camp je néZnym citem (Sonntag 1964, 13)".

> Napf. heslo camp v Mirriam-Webster Dictionary: ,ve stylu campu" = absurdné
prehnané, umélé nebo afektované, obvykle humornym zpisobem. PFiklady uZiti: campy

horror movies, campy humor.



3. Wes Anderson: forma, styl a zanr

Filmy v rezii Wese Andersona jsou na prvni pohled rozpoznatelné jak pro své
vizudlné stylové charakteristiky, tak pro specifickou praci se zanrem, dialogem a
charakterizaci postav - rezisér bezpochyby patfi mezi nejznaméjsi auteury dnesni
doby a jeho vystfedni styl je notoricky znamy i mezi laickou verejnosti.
V nasledujicich nékolika podkapitolach budou aspekty jeho filmového jazyka

pojmenovany a vysvétleny.

3.1 Charakteristika Andersonova vizualniho stylu

V prvni fadé si definujme formalni stylotvorné prvky v Andersonové praci. Stru¢né
shrnuti podava napr. Warren Buckland v monografii Wes Anderson’s Symbolic
Storyworld (Buckland 2018, 186-190) v sedmi bodech:

1. ,Pohlednicové zabéry" (tableau shots): statické, ploché, ,planimetrické"
celky a polocelky, které zobrazuji peclivé naaranzované postavy, jez casto
hledi pfimo dopredu (smérem ke kamere). Strnulost kompozice ma komicky
G¢inek. ,Uhlazenost* zab&rl vykazuje jisty stupert rozpacditého
sebeuvédomeéni. Priklad viz na obr. 4.

2. Frontdlni detaily na obliceje postav (viz obr. 5). Tyto zadbéry jsou nékdy
stfihové propojeny ve vztahu pohled - protipohled, je-li snimana interakce
mezi nimi: v takovych pfipadech je kamera postavena bezprostredné mezi
postavy, pfimo na osu.

3. Absolutni nadhled: kamera sméfuje kolmo k zemi, pfiCemz snima predmét
(obvykle na stole) nebo lezici postavu (viz obr. 6). Tyto zabéry jsou
maximalné informativni a objektivni; opoustime v nich perspektivu postav
a divame se na predmét &i postavu z ptaci perspektivy.

4. Pohyb kamery: u pohlednicovych zab&rl je kamera typicky prisné staticka,
ale je-li uvedena do pohybu, jedna se o vyrazny prvek: typicky Svenk
strhem o 90° nebo rozsahlé jizdy, a to zvlasté v Andersonovych pozdéjsich
filmech.

5. V Andersonové cCasné tvorbé se objevuje vzdy alespon jedna montazni
sekvence, Vv niz zvolené zabéry spojuje abstraktni téma a sekvence je

podkreslena hudbou.
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6. Jeden zpomaleny zabér (pfitomen ve vsSech filmech s vyjimkou
Fantastického pana Lisaka a Grandhotelu Budapest). Typicky se tento zabér
objevuje v zavérecné scéné.

7. Stredové ramovani a vsSeobecnd inklinace k symetrickym kompozicim
(Kogonada 2014).

Buckland opomiji jeden zasadni aspekt Andersonova stylu, ba dokonce jeden z
nejtypictéjsi: praci s barvou. VSechny filmy z Andersonovy vrcholné tvorby
vyuzivaji barvu tematizujicim zplsobem - rozli€né barvy charakterizuji rdzné
postavy ¢i instituce ve filmu, at uz hovofime o ¢ervenych ¢epi¢kach posadky lodi
Belafonte v Zivoté pod vodou nebo rGzovolervenymi sténami Grandhotelu

Budapest.

Porovnhejme Bucklandovo bodové shrnuti Andersonova stylu s kategorizaci
formalnich slozek filmu, jak ji predstavuje Jerzy Plazewski ve své prirucce Filmova
rec¢ (Plazewski 1967):

e Proménliva vzdalenost: rizni se od detaill az po velké celky. Velké celky
jsou spisSe netypické. Obecné dava Anderson prednost spiSe Sirokym
zabérlim, aby mél divdk moZnost zorientovat se v prostoru sam, neZ aby se
pokousel divakiv pohled vést okem kamery; detaily slouzi primarné
k zachyceni emoce hercl, pfip. na popisné nadhledy kolmo k zemi (viz
Bucklandlv bod 2).

e Rakurs: typicky pfimy, tzn. ani nadhled, ani podhled. V pfipadé absolutnich
nadhledl jde zas o piimy pohled kolmo k zemi.

e Opticka kresba: Wes Anderson ma zrejmou preferenci ve prospéch
Sirokych skel, které zdlrazfiuje plochost a ,pohlednicovost" zejména celkd
a polocelkd.

e Hloubka ostrosti: Anderson s hloubkou ostrosti nepracuje tviréim
zplUsobem; ostrost uvniti zab&r( zOstava zpravidla neménnd a zlstava na
postavé Ci predmétu v popredi. Je zifejma preference vysoké hloubky
ostrosti.

e Kompozice: vzdy prisné symetricka Ci alespon harmonicky vyvazena, jedna
z hlavnich charakteristik Andersonova vizualniho stylu. Anderson ve své

vrcholné tvorbé pracuje tviréim zplsobem s kompozi¢nimi plany.
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e Pohyb predmétu: Anderson s pohybem snimanych objektd nemanipuluje;
vyjimkou je zpomaleny zabér v zavérecné scéné filmu (bod 6).

e Pohyb kamery: kamera je obvykle staticka; pokud je uvedena do pohybu,
pak se jedna o pohyb velmi kontrolovany - bud' Svenk strhem o 90°, nebo
plynulou jizdu dopredu ¢i do strany. Rucni kamera se vyskytuje jen
v Andersonoveé rané tvorbé; neni soucasti vytribeného stylu jeho vrcholnych
filma.

o Deformace obrazu: Ize zminit Andersonovu inklinaci k pouzivani filmového
materialu namisto digitalni snimaci technologie.

e ZmnozZena expozice: nevyskytuje se.

e Filmové triky: ve vrcholné Andersonové tvorbé je typickd prace
s miniaturami, coz ma zaklad v Andersonové zkusenosti s loutkovym
animovanym filmem (Azevado 2019). Tyto miniatury pQsobi Uhledné,
symetricky, v souladu s celkovym vizualnim stylem, presto je jejich vzhled
relativné realisticky.

e Barva: pro Andersona je charakteristické zachazeni s barvou tematickym
zplUsobem. Dosud vSechny jeho filmy byly barevné; jedinou vyjimkou je
flashback na konci Grandhotelu Budapest a dale nékteré scény
v pfipravovaném snimku The French Dispatch (2020).

e Zvuk: neni vyrazné stylizovana. Typické vyuziti hudby 60. a 70. let, viz

nasledujici kapitolu.

Soubor téchto charakteristik dal vzniknout osobitému stylu, jehoz vyznam pro
vyvoj filmu jako umélecké formy je neprehlédnutelny - o tom vypovida uz jen to,
jak hojné je Andersondv styl v uplynulych dvou dekaddach citovan a kopirovan, a
to nejen v umélecké, ale i komercni sfére, coz je dané jeho okamzitou
rozpoznatelnosti, hravosti, opulentni mizanscénou a vseobecnou pfistupnosti
(,libivosti*) - charakteristikami, které perfektné zastrfesSuje pojem camp (viz
predchozi kapitolu). Z t&chto dlvod( je Wes Anderson prdvem vniman jako

nejvyraznéjsi (¢i pfinejmensim nejexponovanéjsi) americky auteur.
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3.2 Zvuk a hudba

Se zvukovou slozkou Anderson nenaklddd vyraznym ani stylotvornym zplsobem.
Podstatnou vyjimku tvori hudba, v niz vynikd Andersonova zaliba v rockové hudbé
60. a 70. let, kterd hojné podkresluje scény ze svych filmQ. Jednoznaénym efektem
je vyvolani sentimentality - vzpominky na kulturni kontext, ktery uz neexistuje -
coz prispivd k celkové nostalgické naladé Andersonovych filmd, kterd je
charakterizovana touhou po ndvratu do détstvi (to bude dale rozvedeno v
nasledujicich podkapitolach 3.4 a 3.5). Skutecnost, ze hudebné podkresleny byvaji
zpravidla zpomalené zabéry (viz Bucklandlv &esty bod o vizudlnim stylu
v predchazejici kapitole) neni z hlediska stylu vyraznym prvkem: jde o konvencni
postup (navic se hudba vyskytuje i na mnoha jinych mistech); podstatné ovsem
je, ze tento postup jesté vice podtrhuje sentimentalitu, na niz poetika
Andersonovych film{ stoji. Pravé pro tuto nepokrytou sentimentalitu miZeme

konstatovat, ze vyuziti hudby ma nabéh ke campu.
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3.3 Zanrové a tematické vymezeni Andersonovy tvorby

Méné& uchopitelnd, avéak neméné charakteristickd je ,obsahova" stranka filmu
Wese Andersona: tato dila nelze jednoduse kategorizovat v rdmci tradi¢nich zanrQ;
zpravidla se v nich poji Zzanry dramatu, komedie, fantasy, romance a
dobrodruzného filmu (Roberts 2018). Neni prekvapenim, Ze tvorba epigonl a
imitatord tohoto tvirce zpravidla postrada poetiku plvodnich autorovych snimkge.
Tématlm, kterd Anderson ve svych filmech prozkoumava, se vénuje opét Buckland
(2018), a to ve znacné Sifi. Jmenujme tedy alespon vycet zakladnich

charakteristik.

Hlavni vychodiska Andersonovych pFib&hl jsou vztahovd - Buckland pouZziva

termin ,spriznénost" (kinship):

1. Smrt/absence nékoho z rodi¢t nebo druha/druzky
Andersonovy protagonisty zpravidla provazi rodinna tragédie, ktera je Casto
jejich urcujici charakteristikou a nékdy dokonce funguje jako inciting
incident pro déj celého filmu. Typickou hlavni postavou je dysfunkéni
osamoceny muz, ktery se snazi prekonat izolaci vybudovanim komunity

stejné smyslejicich jednotlived (Buckland 2018, 174).

2. Mezigeneracni vztahy
Reakci a moznym feSenim traumatu pochazejiciho ze ztraty blizké osoby
(bod 1) jsou pro Andersonovy postavy mezigeneracni vztahy. Nejvyraznéji
se s timto motivem pracuje ve filmu Jak jsem balil ulitelku (Rushmore,
1998). Vysledkem mezigeneracniho vztahu (¢i pokusu o néj) je pfirozené
konflikt, at uz mezi zG&astn&nymi stranami, nebo vi&i spole¢nosti, kterd

takovému svazku nepreje.

3. Mezinarodni (mezietnické) vztahy

6 Jako vyjimku mdZeme uvést britského tvirce Richarda Ayoadeho, jehoz filmy Jmenuji se
Oliver Tate (Submarine, 2010) a v mensi mife i Dvojnik (The Double, 2014) vynikaji
poetikou trapnosti, kterd neni nepodobna té Andersonové, byt je jeho vizudlni styl docela
odlisny.
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Ve svété Andersonovych filmd plati blizky vztah mezi pFisludniky dvou
odliSnych etnickych skupin za alternativni reSeni ztraty blizké osoby. Stejné
jako u mezigeneracnich vztaht (bod 2) je takové fedeni samoziejmé jen
polovicaté ¢i prechodné (Buckland 2018, 174).

Mezi dalSi motivy, se kterymi Anderson pracuje, patfi: smrt/zivot (pohiby a
téhotenstvi), vyména a dary, mediace a mediatori (zprostifedkovavajici jednani a
smir mezi témi postavami, které jsou v konfliktu), ,relativni svéty" (tj. fikéni svéty
uvnité filmd, které tvofi samy postavy), voda a tonuti, vertikalita a vertikalni

pohyb.

Andersondv styl humoru Ize charakterizovat campem: jeho svéty jsou zamérné
zvelicené, postavy v ném vypadaji a jednaji komicky prehnané, vizualni stranka je
barvita a libiva az do té miry, ze se z ni vytraci podoba s redlnym svétem. Toto se
projevuje i v interakcich mezi postavami - zvlasté ve vrcholné Andersonoveé tvorbé
pripominaji jeho postavy loutky, které pIni svou specifickou roli v pfibéhu a
predstavuji néjaky konkrétni znak, archetyp ¢i zbytnélou charakterovou vlastnost,
pochopitelné na ukor jejich prirozenosti a , lidstvi® — ¢i mozZnosti divaka se do téchto
postav vcitit (podrobnéji viz v kap. 5). Situacni a konverzacni humor tak vychazi
ze srazky protikladnych charaktert - ¢&i spise znakd, které tyto postavy zosobfiuiji.
I u Andersona bychom naéli priklady trapnych gagl (napf. péstni souboje
v Grandhotelu Budapest jsou kratkou, ale i¢innou ukazkou repetitivniho trapného
gagu), ale obecné vzato Andersonova komika pochazi odjinud. Poetika trapnosti
v pripadé tohoto tvlrce stoji a pada na formalnim pojeti jeho filmd - a tedy campu
(kap. 2.4).
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3.4 Andersoniv hrdina

Jon Roberts (2018) zdlrazfiuje narusené rodinné zadzemi hlavnich postav:
nepritomnost materské Ci otcovské figury v hlavnich postavach vyvolava nutnost
najit figuru nahradni (Rushmore, Grandhotel Budapest), pfip. najit alternativu
rodinné opory v ptatelskych vztazich, které mohou prejit do vztahl romantickych
(Rushmore, The Royal Tennenbaums / Takova zvlastni rodinka, AZ vyjde mésic,
Grandhotel Budapest). Rodi¢ovstvi, resp. nepfipravenost a neschopnost hlavni
postavy stat se rodi¢em, je rovnéz rozvijenym tématem nékterych Andersonovych
snimkl (Takovd zvldstni rodinka, Zivot pod vodou, Darjeeling s rucenim

omezenym, Fantasticky pan Lisak).

Postavime-li to do kontextu Bucklandova studia témat, kterymi se Anderson ve
svych filmech zabyva (viz predchozi podkapitolu), mlzeme sestavit profil
typického Andersonovského hrdiny: je jim zpravidla muz, ktery prozil ztratu blizké
osoby, s niz se dosud vyrovnava, coz mlze samo spustit d&j filmu. Je dudevné
nedospély, tudiz neni pripraven se této skutecnosti postavit celem a pfijmout
zodpovédnost — namisto toho hleda jednoduché feseni. Protagonista se ho pokousi
dosahnout skrze navazani ,spriznénosti* — romantického vztahu s nékym, kdo ma
roli ztracené osoby nahradit: jedna se vSak o ,zaplatu®, snahu pfedem odsouzenou
k nelspéchu, nebot jde o vztah prfechodny a z podstaty nestdly, at uz pro
mezigeneracni nebo kulturni propast, a hrdina se setkdva s nepochopenim az
otevienou hostilitou pratel i zbytku spole¢nosti. Hrdina musi pfijmout realitu své
situace, usmifit se, v ¢emz mu mizZe pomoci mediator, a potencidlné tak dospét -
presto vsak jeho stav na konci pribéhu sentimentdlni a nostalgicky; prijima sice
svou pozici v zivoté, presto je vSak s ni bytostné nespokojen a nejradéji by se
vratil v ¢ase: napr. Max Fisher v Jak jsem balil ucitelku dokonce rika doslova ,mym

snem je studovat na Rushmore" (stfedni skole, kterou Max navstévuje).

Re¢eno ve dvou vétach: Andersonlv hrdina je prestarly chlapec, jenz touzi vratit
se do svych chlapeckych let’, a je ochoten tomu obétovat vSe ostatni. Jeho
pocinani je pochopitelné predem k odsouzeno k neuspéchu a vytvari jen dalsi

problémy.

7 Jedna se vsak o idealizované, bezcasé chlapectvi - tedy spiSe vzpominku na chlapectvi,
ktera se nachazi in illo tempore, nez realitu détstvi a adolescence.
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Je zajimavé, Ze toto schéma lze uplatnit na Andersonovy muzské postavy témeér
vSeobecné, nejen na postavu hlavni: napr. v Jak jsem balil ucitelku jej sleduje Max
Fisher i Heman Blume, u Darjeeling s ru¢enim omezenym plati na vSechny tfi
bratry, v Zivoté pod vodou se vztahuje na Steva Zissoua i na jeho syna Neda,
v Grandhotelu Budapest se tyka obou ¢&lend hlavni dvojice Gustava H. i Zera
Mustafy.
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4 Taika Waititi a Kralicek Jojo

Waititiho nejnovéjsi snimek Kralicek Jojo je valeCnou satirou, jejimz uUstfednim
tématem je nesmyslinost a absurdita nacistické ideologie. Hovorime-li v tomto
kontextu o vizualni stylizaci nacismu, nelze opominout Leni Riefenstahlovou.
ZpUsob snimani projevl moci nacistického rezimu, ktery vynalezla a poprvé
pouzila v propagandistickém filmu Triumf vile (1936), je dnes uz neodluditelné
spojeno s nasim kolektivnim pohledem na totalitni a autokratické rezimy
(Thompson-Bordwell 2007, 281); s témito konvencemi se pfi praci s estetikou
autoritativnich rezimd zachazi i v nejsirdi popkultuifed. Vliv Riefenstahlové
v Krélickovi Jojo ovéem nenajdeme, vyjimkou je jen montéZ z dobovych zabért na
samém zacatku, jejichz pompéznost je zesmésnéna anachronickou veselou pisni
od Beatles Komm gib mir deine Hand, ktera tuto montaz podkresluje a podtrhuje
jeji rytmus - estetika Riefenstahlové je tedy vyuzita ironicky, jeji velkolepost a
pompa plUsobi smé&$né, a sam rezisér z ni nikdy neéerpa. Je zfejmé, Ze pro
Waititiho neni cilem, aby nacisté pUlsobili d&sivé a velkolep&, ¢&i vibec alespor

jakkoli kompetentné - tedy tak, jak by se radi vidéli oni sami.

8 Typicky napF. nékteré scény v Lucasovych Hvézdnych valkach (Percival 2015).
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Formalni vyrazové prostredky z rejstfiku Wese Andersona

Srovnejme nyni vyéet formalnich aspektd Andersonova stylu (viz kapitolu 3.1)

s Kralickem Jojo.

1.

.Pohlednicové zabéry“ (tableau shots): vyskytuji se, ale nejsou
véudyptitomné tak, jako u Andersona. Waititi si tento druh zab&rd nechava
na momenty, kde mdze peclivé komponovany zabé&r podtrhnout absurditu
celé situace: samotny strfih je tak vyrazny, a v zavislosti na kontextu ma
bud’ komicky, anebo Sokujici, v kazdém pripadé ovSem groteskni, efekt.
Zajimavé je, ze i pri své relativni vzacnosti jsou tyto zabéry uzity ve vazbé

pohled-protipohled - v Kralickovi Jojo hned nékolikrat.

a. Komické vyuziti pohlednicového zabéru, které je v souladu

s Andersonovou estetikou, Ize ilustrovat na prikladu scény
v zotavovné (obr. 7). Siroky, perfektné symetricky zabér na
vykachlikovanou sténu bazénu dava vyniknout gagu, pfi némz se
Frau Rahm (Rebel Wilson) ,nendpadné" presouva k Jojovi a Kapitanu
Klenzendorfovi (Sam Rockwell), aby se zucastnila jejich debaty o
Zzidovské magii. Kdyz Kapitan Klenzendorf zmini své zaméstnani
(,trénuji kluky z Hitlerjugend, aby uméli bojovat ve vodé. Pro pfipad,
zZe by nékdy museli jit do bitvy v plaveckém bazénu"), nasledny stfih
na perfektné symetricky protipohled s Fadou vojint v uniformach,
kteFi na povel vsichni naraz skoci do bazénu (aniz by tento jejich akt
meél jakykoli zfrejmy smysl), funguje jako vizualni gag sam o sobé
(obr. 8). Tento druh vizualniho humoru pouziva Taika Waititi ve filmu

vicekrat.

. Sokujici vyuziti této techniky se objevuje hned v zac¢atku filmu: Jojo

a jeho matka Rosie pozoruji fadu té&l popravenych odbojafl na
nameésti (srov. obr. 9 a 10). Waititi tim dosahuje jednak toho, Zze hned
v Uvodu nastini dvojznacny téon celého filmu (po absurdné komické
uvodni montazi na letnim tabore Hitlerjugend jde o necekané
prevraceni nalady a zanru), a jednak toho, Ze tim tematizuje
absurditu doby: Fada Uhledné rozvésenych lidskych tél je zobrazena
neadekvatné estetizujicim zplsobem; zabé&r se co do kompozice neli&i
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od protipohledu Jojo a Rosie, ktefi stoji uprostfed poklidného namésti
plného pestrobarevnych historickych domd. Rozvernd, az pohadkova
estetika mésta, vidéna oCima desetiletého chlapce, je v naprostém

rozporu s hrlznou realitou Treti fi§e na konci druhé svétové valky.

c. Kombinaci désivého a smésného, charakteristickou pro ton filmu jako
celku, znadi zabé&r na pétici distojnikd SS, ktefi prichazeji do domu
Jojo a Rosie na domovni prohlidku (obr. 11). Skrze groteskni snimani
(i chovani) plsobi na divdka jako skupina klaunl, tim vsak neni
zastin&na hrlza, jakou zaZiva hlavni hrdina ve spojitosti s védomim,

7e mUze byt odhalena Zidovka Elsa, ukryvajici se na pddé domu.

2. Frontalni detaily na obliCeje postav. Tyto zabéry vyuziva i Waititi, opét vSak
s 0 poznani mensi Cetnosti nez Anderson; zvlasté dialogy ve vazbé pohled-
protipohled snima Taika Waititi spiSe konvencné, nez aby stavél kameru
pfimo na osu (pfitom se v&ak rovnéz vyhyba snimani dialogll ptes rameno).
Tento zplsob sniméani ve filmu Krélicek Jojo pfesto opakované vidime,
typicky v emocné vypjatych interakcich, zejména mezi Jojem a Elsou:
nejvyraznéji se toto projevuje ve scéné hadky o nejvétSich osobnostech
némeckého a zidovského naroda (obr. 12 a 13). Podobné jako Wes
Anderson téZi Taika Waititi z komické strnulosti a umélosti téchto zabérdy,
coz nejvice vynika ve scéné na zacatku filmu, kde je predstaven Kapitan
Klenzendorf (viz obr. 14): pohled na apatického nacistu ve slunecnich
brylich, jenZ znudéné chroupé jablko, plsobi zvI&ét absurdné v juxtapozici

s perfektné symetricky komponovanou slavobranou s hakovym kfizem.

3. Absolutni nadhled: tuto techniku Waititi nevyuzivd vibec - resp. nikdy
zpUsobem, ktery je pro Andersona typicky, kdy je kamera odosobnéna a

v detailu zdlrazni néktery objekt ¢&i subjekt , s BoZiho pohledu®.

4. Pohyb kamery: Waititi na rozdil od Andersona ze zasady nepouZiva
vnitrozabérovou montaz strhem kamery o 90° ¢i 180°. Naopak mnohem
cetnéji vyuziva pozvolného, nemotivovaného pohybu kamery vilevo i
vpravo, a obecné je jeho prace s pohybem kamery spiSe konvencni a
intuitivni, nez ze by se fidila pfisnymi pravidly jako u Andersona. Waititi
rovnéz zasadné nepouziva ru¢ni kameru, zato vSak nechava divaka sledovat
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pohyb hlavnich postav v plynulych pohybech kamery na steadicamu.
Zvlastni, pro Waititiho unikatni kamerovou technikou je ,dlouhy kompozitni

Svenk" - viz dale.

5. Montazni sekvence: zatimco Anderson od montdzi v pozdéjsich filmech
upousti, Waititi jich ve svém poslednim filmu vyuziva s nebyvalou Cetnosti;
uvodni montaz pomaha nastinit absurdni atmosféru filmu (a doby), dalsi
montaze pak slouzi k efektivnimu sdéleni déje, ktery se odehrava v dlouhém
c¢asovém Useku. Podstatné je, Zze vSechny tyto montdze jsou podkresleny

hudbou (viz nasledujici podkapitolu).

6. Zpomalené zabéry: oproti Andersonovi, ktery si zpomaleny zabér Setfi spise
na zavér svych filml a zachazi s nimi stfidmé&, Waititiho film touto technikou
prekypuje. Casto se zpomalené zabéry objevuji jako sou¢dst montéznich
sekvenci. Podstatny rozdil je ve vnimani zpomaleného filmu v kontextu jeho
konvencniho pouziti: zatimco Anderson s nim pracuje spiSe ,navazno", tak,
aby zavéru svych filmd dodal zadouci patos, Waititi jde opaénym smérem:
zpomalené zabéry prehani a vnasi patos do situaci, které si takové zvelic¢eni
nezaslouzi, coz plsobi smé&&né. Typicky je Jojlv a Adolflv hrdinny b&h poté,
co se Jojo rozhodne prokazat svou odvahu tim, Zze ukradne, odjisti a zahodi
granat: chlapec nadsené utika, opojen bojovnou horlivosti, a zpomaleny film
jeho moment slavy podtrhuje — pfitom vsak vedle néj bézi imaginarni Adolf,
déla legracni grimasy a rozpustile krepci (a je pfitom sniman stejné

,hrdinsky" jako chlapec Jojo).

7. Stfedové rdmovani: pravé tato vdeobecna inklinace obou autorl je patrné
primarnim dlvodem, pro¢ je Waititi s Andersonem tak &asto spojovan.
Obecné vzato vsSak uziti této techniky postradd ocividnou spojitost
s kontextem, ve kterém se objevuje: volba zplsobu snimani dialogovych

scén je spiSe nahodilda a mnohdy se méni i uvnitf scény (srov. obr. 15 a 16).
Co se tyce prace s barvou, jde Waititi s Kralickem Jojo snad proti vSem konvencim

valecného filmu: namisto toho, aby se snazil vyjadrit pochmurnost doby pomoci

¢ernobilého obrazu ¢i alespon vybledlych barev v sépiovych odstinech, hraje jeho
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valecné Némecko vSsemi barvami duhy, a to v nebyvalé sytosti®. Rezisér tomuto
rozhodnuti prisuzuje priklon k vétsi historické autenticité: ,dle mych resersi bylo
Némecko té doby mimoradné barvité misto, (...) navenek slo o barvitou oslavu
toho, o ¢em si oni mysleli, ze je jejich cestou vstric zarné budoucnosti, ale za touto
fasadou se ve skutecnosti vsechno rozpada" (Vanity Fair 2020, 3:58). To doplnuje
kameraman filmu Mihai M&laimare: k rozhodnuti pracovat vyraznym zpUsobem
s barvou dospéla rederSe vzacnych barevnych filmQ z druhé svétové valky a
fotografie Henriho Cartiera-Bressona, zachycujici hravost déti v ¢asech druhé
svétové valky. Dalsim ddvodem pak bylo zdlraznéni filmového &asu: ,uvédomili
jsme si, Ze pouZivanim takového mnoZstvi barvy na zaéatku mizeme proménit tén
[filmu Kralicek Jojo] pozdéji, kdyz véci zacnou byt pochmurné" (James 2019).
Kralicek Jojo je tak paradoxné (v kontextu toho, Ze se jedna o valec¢ny film)
nejbarvitéjsSim filmem autora. Jednotlivé barvy pfitom nejsou vyrazné
tematizovany - snad jen to, Ze Jojlv domov je ¢ervenozeleny!?, a dale tendence
k men&i a mensi saturaci barev ke konci filmu, kdy vélka dopadne i na Jojdv rodny
Falkenheim. Barevnost mizanscény, nékdy az komicka, je paralelou k vizualnimu
stylu Wese Andersona - ovSem jak bylo receno, minimalné v pripadé snimku
Krélicek Jojo je postavena na svébytnych, odUvodnitelnych zakladech, nejde o

~samoucelnou™ hravost, jak je nékdy vytykano Andersonovi.

Zvlastni, pro Waititiho pfiznaénou technikou je trikovy zabér, ktery muiZeme
pojmenovat jako ,dlouhy kompozitni Svenk". Jedna se o pomaly Svenk o 360°
zleva doprava, ktery postupné ukaze celou Sifi mizanscény, pricemz hlavni postavy
se tu objevi nékolikrat a na rlznych mistech, naznadujice tak opakovanou (az
rutinni) ¢innost v rdmci dlouhého c¢asového Useku - smyslem zabéru je vyrazna
filmova interpunkce, jakysi ,strednik® pred zavérecnym déjstvim. V Kralickovi Jojo
je timto zabérem Svenk po mistnosti, kde Jojo a Elsa ziji a travi spolecné Cas poté,

co byla popravena Rosie. Tim je zprostfedkovan dojem plynuti ¢asu: vskutku,

9 Slovy producenta filmu Carthew Neala: ,[Zatec, kde jsme Kralicka Jojo tocili,] mél
nadherné rozlehlé namésti, které nam pomohlo dotvofit barevné, Zivouci némecké
méstecko, a i kdyZ byly jeho ulice UZasné, uz kdyz jsme pfFijeli, na par mistech jsme je
jesté vylepsili: dvé nebo tfi fasady jsme pretreli nevsednimi barvami a najednou mate
détskou vzpominku na némecké méstecko. Neni potfeba to pfehanét, ale tenhle pribéh
potfeboval rozvernost, aby opravdu fungoval® (Salisbury 2020).

10 presnéji feceno kastanové Cerveny. Vyrazné odlisny - tyrkysovy - je jen pokoj Jojovy
zesnulé sestry, ktery ve filmu okupuje Elsa.
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nasledujici scéna Uutoku spojeneckych vojsk na Falkenheim se odehrava
s odstupem nékolika mésicl. TéhoZ efektu dosahuje Waititi stejnym trikem uz v
Honu na paclovéky, kde hlavni postavy putuji vnitrozemskou busi a Uspésné
unikaji prondsledovateldm (t&sné pred zacatkem 9. kapitoly, kterad se odehrava uz
v zimé, tj. s vyraznou elipsou). Technicky je tohoto trikového zdbéru dosazeno v
obou pfipadech nékolikandsobnym opakovanim zabéru, pficemz kamera je
postavena na stativ a jeji otaceni po ose je rizeno strojem (tak, aby kazdé jeti
provéazel totozny $venk kamery), ovéem s rlznym rozmist&nim hercl a rozli¢nou
hereckou akci. V postprodukci jsou pak vSechna jeti spojena do jediného zabéru

pomoci jednoduchého VFX compositingu.!?

11 Technické reseni je spekulaci autora této prace, jiné moznosti jsou vSak vylouceny.
Kdyby se jednalo o rucni Svenk, bylo by prakticky nemozné zabéry spojit do zdanlivé
jednolitého zabéru, a nutnost trikové postprodukce je v tomto pfipadé zjevna.
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4.2 Hudba

Waititi pracuje s nediegetickou hudbou; pro Kralicka Jojo ji slozil Michael
Giacchino. Jeho soundtrack neni pfili§ pribojny a nevynikd vyraznymi motivy; o
to vyrazné&jsi jsou pak neplvodni skladby, které se v Kradli¢kovi Jojo objevuii. Jejich
vyuziti je pIné v souladu s estetikou Andersonovy tvorby; a to do takové miry, az
muUzZeme hovofit o parodii: typické jsou klasické rockové pisné 60. a 70. let ve
zpomalenych sekvencich. V kontextu Kralicka Jojo jde o do oci bijici (a samoziejmé
umysliny) postmoderni anachronismus: rockové skladby jsou prelozeny do
némdciny a interpretovany v tomto jazyce, a to dokonce plvodnimi autory:
v pripadé Beatles v Uvodu filmu pisen ,Komm gib mir deine Hand" (I'd Like to Hold

Your Hand), v pfipadé Davida Bowieho je to titulni pisen ,Helden“ (Heroes).

Waititi takto hned na zacatku filmu dosahuje dvojiho efektu: jednak pripomina
divakovi, ze nesleduje skute¢nou historii Ci jeji rekonstrukci, nybrz historickou
satiru, a jednak mu pomaha priblizit a ,zlidstit" davovou hysterii nacismu tim, ze
ji (implicitn&) ptirovnava k pop-rockovym hitdim. Zkratka fe¢eno - pro malého Joja

je (imaginarni) Adolf Hitler stejné cool, jako pro nas byli Beatles.

Némecka varianta pisné Davida Bowieho Heroes dosahuje odcizujiciho efektu jako
pisen Beatles, ale zaroven vyjadfruje ve zkratce sdéleni filmu a dramaticky oblouk,
ktery v ramci syzetu obsahne hlavni hrdina: ,Ja, ja budu tvym kralem / a ty, ty
budes mou kralovnou / i kdyZ je nic nezapudi / mGZeme je pfemoci, alespori na
den / mazeme byt hrdiny, alespori na den". Z hlediska vyznamu jsou Helden
perfektné zvolenou titulni pisni. Z tohoto hlediska je ovSem smysl pisné pravé
opacny, nez tomu bylo na zacatku filmu u Komm gib mir deine Hand: Waititi s ni
nepracuje ironizujicim zpldsobem, nybrz jako s prostfedkem upfimného sdéleni.
Piseri je pfitom samozfejmé anachronicka, jeji vyuziti plsobi uréitym zpUsobem
,prehnané" - miZzeme tedy v této pisni spatfovat camp, jaky je typicky pro skladby

hrajici v Andersonovych filmech.
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4.3 Zanr, humor a zpracovavana témata: Waititi vs. Anderson

Stran zanrového zafazeni a principd, na nichZ stoji poetika a humor konkrétnich
filmd, se Waititi od Andersona li&i nejzfeteln&ji. Je to pochopitelné vzhledem
k dramaticky odli§nému zdzemi, z n&hoZ tvlrci pochazeji. Slovy Anonina Tesafe
(2020, 17): ,Na rozdil od téchto tvircd [Michela Gondryho a Wese Andersona],
ktefi divakdm prezentuji vyhranény vizudlni styl, do néjz zapadaji i postavy a jejich
chovani, Waititiho filmy zdaleka tak vytvarné vyhranéné nejsou. Novozélandsky
tvdrce je naopak nejpevnéji spjaty s komedialnim herectvim a ve svych filmech
také Casto primo vystupuje ve vyraznych rolich. Proto v jeho snimcich vSe vychazi
spis$ z postav, jejichZ pohledu na svét je pak podrizend i celkova stylizace filma."
Vskutku, Waititiho kariérni za¢atky maji zaklad v herectvi, a to pfedevsim herectvi
komedialnim, a je tedy pfirozené, Zze se na ném zaklada i poetika a stylizace filmQ.
Co do autorského pristupu tedy ma blize napr. k Terrymu Gilliamovi a Terrymu
Jonesovi ze skupiny Monty Python; novozélandsky autor jejich styl humoru
dokonce cituje jako inspiraci pro gag v Kralickovi Jojo s do absurdna opakovanym
Lheilhitlerovanim" ve scéné domovni prohlidky v bydlisti hlavniho hrdiny!?. Pfesto

jmenujme nejprve spolecné rysy.

Jak bylo osvétleno v kapitole 3.4, poetika Andersonovych filmQ vzdy vychazi
z osobniho traumatu hlavni postavy - ztraty blizké osoby - a jeji potfeby vyrovnat
se s touto skutecnosti, typicky skrze nové budované docasné vztahy, nakonec jsou
vSak Andersonovi hrdinové nuceni postavit se ji Celem a prijmout své misto
v Zivoté. Jednd se o paradigma piib&hu, které je z principu tragické; Andersondv
hravy (a casto smésny) vizuadlni styl tak funguje jako neustaly kontrapunkt.
Hleddme-li nicméné spoleény jmenovatel jeho snimk{ mimo vizualni styl, mGzeme
konstatovat, Zze Andersonovy filmy jsou o vyrovnavani se se ztratou blizké osoby,

resp. neschopnosti ¢i neochotou prijmout svou Zivotni situaci.

12 _Mam pocit, Ze to je néco, co by pravdépodobné udélali Monty Python, kdyby natoCili
ske¢ plny ddstojnikd gestapa" (Vanity Fair 2019, 3:20).
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4.4 Waititiho hrdina

Patrame-li po spolec¢nych tématech a motivech napfi¢ Waititiho tvorbou, sezname,
Zze jeho protagonisté maji nékteré spolecné rysy s témi od Wese Andersona:
predevSim absenci rodinného zdzemi, presnéji reCeno otcovské figury. To je
spole¢nym jmenovatelem film& Kluk, Hon na paclovéky i Kréliek Jojo. Tato otazka
je v pripadé Waititiho dokonce jesté podstatné palcivéjsi nez u Andersona: zatimco
typickym Andersonovym protagonistou je mlady muz, ktery neni plné zakotveny
ve svété (snad pravé dlsledkem prozitého traumatu), vSechny jmenované
Andersonovy filmy vypravéji o velmi mladych chlapcich, jejichz identita je na jejich
rodi¢ich a rodinném zazemi zcela z&visla. Zatimco Andersonlv protagonista se
musi se ztratou vyrovnat, prijmout ji a posunout se dal (tedy najit ¢i vynalézt
novou identitu, kterd bude nezavisla na rodiné), Waititiho chlapecti hrdinové
potfebuji nejen se vyrovnat s prozitym traumatem, ale k tomu jesté najit
nahradniho rodi¢e, ovSem prijmout ho nikoli nekriticky, nybrz s védomim jeho
pfirozenych nedostatkd, pfipadné posléze i Gplné zavrhnout: Kluk si nachazi cestu
k navrativSimu se otci, ktery je ovSem nezodpovédny mamlas; Ricky Baker v Honu
na paclovéky si udéla z plvodné hostilniho Hectora svého ,stry¢ka®™ a pfijme ho za
svUj maskulinni vzor; Jojiv imaginarni kamarad Adolf Hitler je pak o&ividnou
nahrazkou za chybéjiciho otce, ktery utekl od rodiny, aby se pridal k odboji, jakkoli
je nahrazkou pitoreskni a smé&&nou: skuteénymi Jojovy vzory se tak v pribé&hu
filmu stane matka Rosie a Zidovka Elsa, se kterou m& podivné matefsko-

sourozenecko-partnersky, ke konci filmu vSak v zdsadé pozitivni vztah.

Antonin Tesar poukazuje na dalSi téma, které prostupuje napfri¢ Waititiho
filmografii: selhavajici stylizace postav. ,Waititiho snimky neustale porovnavaji
bezchybnou image medialnich myti s trapné nedokonalou realitou, kterd zoufale
nedostava ndrokim virtudlnich fantazii" (Tesar 2020, 17). Propastny rozdil mezi
tim, kym by hrdinové chtéli byt &i jak sami sebe vnimaji, a tim, kym jsou ve
skuteCnosti a jak je vnimaji ostatni, je zakladnim stavebnim kamenem Waititiho
filmové poetiky. Z tohoto protikladu vychazi humor filmi Kluk (Klukdv otec se

namisto domnélého superhrdiny ukazuje byt naprostym hlupakem a neSikou)?3,

13 Juxtapozice fantazii obou bratrd vici kruté realité zdlrazriuje vyvaZenost
horkosladkosti" (Handley 2017, 5:20). Fantaziemi autorka mini absurdni predstavy Kluka
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Hon na paclovéky (kde se o nejapné hrdinnou stylizaci pokousi vSechny postavy
od hlavnich hrdind aZ po antagonisty, ktefi po nich patraji), Co déldme
v temnotach (kontrastujici désivou predstavu upira s trapnou realitou vSedniho
dne ve Wellingtonu), Thor: Ragnarok (superhrdinové sice maji nadprirozené
schopnosti, ale jsou tak nesikovni, ze si s nimi stejné nevi rady a superhrdinové
jsou tak spis jen naoko) a v neposledni fadé i Kralicek Jojo. Waititi tu podryva
nacistickou ideologii timtéz zplsobem, jako stereotypni vychodiska jeho
predchozich filmU: z jeho Ghlu pohledu je nacismus jen dalsi stylizaci, pFetvaikou,
pod jejimz nablyskanym povrchem je Spinava a trapnd realita, a odhaleni této
pretvarky nejenze podryva identitu postav, které se s ni ztotoznuji, ale zaroven
celou jejich ideologii demaskuje a zesmésnuje - ale pouze tim, Ze ji ukazuje
v pravém svétle. ,Desetilety Jojo se Uporné snazi byt plakatovym nacistou, a
jelikoz kolem sebe zadné opravdové nacisty nema, alespon si vytvori imaginarniho
kumpana Adolfa Hitlera. Také jeho debaty s Zidovskou divkou, ktera se ukryva
v jeho domé, se to&i pfedevsim kolem toho, co jsou Zidé podle predstav nacistd,
co jsou Zidé doopravdy jako ndrod a jak do toho zapada konkrétni Zidovska divka,
s niz Jojo pravé miuvi® (Tesar 2020, 18.) Vskutku, nacistickd predstava o
démonickych Zidech se v kontrastu s realitou obycejné divky Elsy, jeZ se ukryva
na pidé domu, nevyhnutelné ukazuje jako smésné absurdni - dokonce tak, Ze se
ji smé&ji i samotni dUstojnici Gestapa, kdyZ se jim Jojo jako ,plakdtovy nacista"

snaZi predstavit svou pfiru¢ku na odhalovani Zidd.

Tento princip sebestylizace je vlastné i explicitné vysloven v dialogu mezi Jojem a

Elsou:

Elsa: ,VZdyt nejsi nacista."

Jojo: ,Jsem hodné velky fanousek svastik, takze - to by ti mélo napovédét."
Elsa: ,Nejsi nacista, Jojo. Jsi desetilety kluk, ktery ma rad svastiky, rad se obléka
do legracnich uniforem a chce patfit do party. Ale nejsi jednim z nich."

Jojo: ,Dobre. Prosté si priznejme, ze se neshodneme."

Pravé odhaleni pretvarky, popf. neschopnost a neochota postavy se pretvarky

zfici, je zakladnim kamenem Waititiho , poetiky trapnosti®. Zatimco u Andersona

a jeho bratra o skvélosti jejich otce, krutou realitou je jeho zbabélost, nekompetence a
bezcitnd nezodpovédnost.
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vznikd trapno jako dusledek selhavajici interakce mezi postavami, které
komunikuji na diametralné odliSné bazi'* a nemohou si tedy zakladné porozumét
(coz je akcentované typickymi mezigeneracnimi a mezietnickymi vztahy),
Waititiho hrdinové jsou trapni sami o sobé. ,Poetika trapnosti® v tomto pripadé
neznamena vznik trapna jako disledek vzajemné interakce, nybrz prosté odhaleni
vnitini pfirozenosti postav a jejiho kontrastu viéi tomu, za koho se vydavaji. Ve
filmu Kralicek Jojo je tak trapny bez vyjimky kazdy nacista: hlavni hrdina Jojo
(stejné jako mlady Jorki) je ve skutecnosti jen osamélym chlapcem, ktery si chce
najit kamarady; Kapitan Klentzendorf je nihilistickym homosexualem; Kapitan
Deertz je (stejné jako celé Gestapo) jen bezvyznamnym uUrednikem; Frau Rahm je
tlustou sekretarkou bez jakychkoli poradnych dovednosti. Tito vSichni se pritom
stylizuji do predstavitell a ochrancl velkolepého a mocného némeckého naroda.
Stejné trapna je prirozené i ideologicka stylizace ZidG jako bestii, které pasou po
bohatstvi a némecké krvi, zvlasté pokud ji vidime v kontrastu s realitou znudéné
zidovské divky, kterd je nucena skryvat se na pud&. Pravé z kontaktu a konfliktu
pretvarky s realitou pochazi jak Waititiho humor, tak vyvoj postav: kazdy, kdo se
na zacatku pribéhu zaslepil ideologii a vnima se jako néco, ¢im ve skutecnosti neni,
musi ¢asem svou masku odhodit a priznat si pravdu - zkratka proto, Ze jeho

utkvéla predstava je tak smésna, Ze se ji nelze dale drzet.

V zasadé tedy charakterovy oblouk hlavni postavy presné kopiruje vyvoj vizudlni
koncepce: zaroven s tim, jak mésto Falkenheim prichdzi o svou pohadkovou
dokonalost, ztraci se zarivé barvy a uhlazené, symetrické kompozice a naopak,
odhaluje se zkazenost a Sed, ktera byla celou dobu pod povrchem, tak i Jojo
odvrhava svou ideologickou masku (kterd ho cinila nadlidsky dobrym - byt jen
zdanlivé) a stava se zmatenym desetiletym klukem, kterym v hloubi duse celou

dobu vlastné byl.

Zrejmé nejvétsi kontrast Andersona a Waititiho je v kone¢ném vyznéni a sdéleni
jejich filmQ. Andersonovy snimky spojuje pocit nostalgie, touha vratit se do
détskych let a do doby, kdy byl svét jesté v poradku, a na této noté zpravidla i
kondéi: protagonisté by se radi vratili do svych $tastnych let, ale jsou nuceni

prijmout skutecnost, jaka je - a tak spolu s nimi prozivame sladkohorkou

14 Casto u Andersona vidime napi. dospélé chovajici se jako déti, a naopak déti chovajici
se jako mali dospéli.
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melancholii po krasném svéteé, ktery uz neexistuje. Waititiho perspektiva je presné
opacna, novozélandsky rezisér prostfednictvim svych filmi hledi kupfedu: postavy
zavrduji svdj pfib&hovy oblouk tim, Ze odvrhnou masku a pfijemnou sebestylizaci,
stavaji se sami sebou a vydavaji se vstric budoucnosti, ktera je nejista, ale na
cesté k ni nas spoledné s protagonisty provazi nové nabytad sebedlvéra a
optimismus. Receno jinymi slovy: zatimco Andersonovy postavy jsou bytostné
~chcipacké", snici a tapaji, jen aby nakonec konstatovali Ze ,lip uz bylo", Waititiho
protagonisté jsou sice smésni a trapni pro své naivni predstavy o sobé i svétu

okolo, ale nachazeji sami sebe a vstupuji s nadéji do nového zivota.?®

15 Nostalgicky a s humorem se tak Anderson pokousi o ,hledani ztraceného Casu' svého
détstvi" (Hruska 2010, 26).
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4.5 Situacni trapno a camp

V Kralickovi Jojo bychom nasli priklady klasické komedie trapnosti, jaké zname mj.
z ¢eskoslovenské nové viny. Typickym, byt v zdsadé ojedinélym prikladem
protahovaného gagu (viz 2.1) miZe byt scéna u bazénu, kde si Frau Rahm
neadekvatné dlouho ,nendpadné" prisedd k hlavnim postavam, nebot sedi pfilis
daleko (obr. 7). DalSim prikladem je scéna hadky Rosie a Joja u vecere, zatimco
prisedici imaginarni Adolf svymi grimasami podporuje Joja, dokud to i na néj neni

moc (takze se omluvi a odejde - viz obr. 17).

O néco Castéji viddme gag opakovany (viz 2.2), coz prameni z Waititiho inklinaci
k praci s motivy, jejich opakovanim a variacemi (napr. boty, které nosi Rosie), a
to nejen v zajmu komedie. NejtypictéjSim a nejvyraznéjsim prikladem
protahovaného gagu je drive zminovand scéna ,heilhitlerovani* po prichodu
Gestama k Jojovi na domovni prohlidku (obr. 11): aby mohli nacisté konec¢né zacit
vécné hovofit, musi vztycit pravici a poctit pozdravem kazdého pritomného zvlast,
coz pii prib&zné rostoucim poltu aktérl ve scéné vede k absurdni nutnosti
opakovani nacistického pozdravu, az tento ritudl pozbude jakéhokoli dojmu

vaznosti (v ocich divaka - nikoli vSak v ocich postav).

Skutec¢nym jadrem poetiky trapnosti v Kralickovi Jojo vSak nejsou jednotlivé gagy,
nybrz celkovy pohled na atmosféru a ideologii doby - podobné jako Formanova
sarkasticka, ale upfimna observace ceské spolecnosti v Hori, ma panenko (viz kap.
2.3). To je v plném souladu s tezi Antonina Tesare o sebestylizaci jako Ustredni
charakteristiky Waititiho postav (Tesar 2020, 18; viz predchazejici podkapitolu):
postavy sice od zacatku filmu pdsobi lidsky, avdak zahy zaéneme zjitovat, Ze
nejsou témi, za koho se vydavaji - resp. kym by si prali byt. Tento princip
odkryvani nablyskané fasady (a odhalovani trapna, které se skryva pod povrchem)
plati o filmu jako celku - Waititi odhaluje absurditu nacistické ideologie spolu

s odkryvanim pretvarky téch, kteri tuto ideologii zastupuji.

Observacni pristup odkryvani banality, vSednosti a trapnosti lidské zkusenosti,
kterd se snazi byt vétsi nez je, jak ji sledujeme v Hofi, ma panenko, je nicméné
ve zfejmém rozporu s vizudlni stylizaci Waititiho Kralicka Jojo - naradzime na
prirozeny protiklad observace vs. stylizace. Je vlastné paradoxni, ze této vypovédi
Waititi dosahuje i pfes ,umélost" formalnich prostfedkl, které voli pro vypravéni
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pribéhu. Kralicek Jojo tak vykazuje unikatni kombinaci klasické, situa¢ni komedii
trapnosti a andersonovského campu: Waititiho zobrazeni tfeti fie se mizeme
smat jak v jeji povrchni, postmoderni pitoresknosti (campu), tak v roviné ideové:
nacismus se ukazuje byt nesmysinym, a to i o¢ima desetiletého chlapce, ktery byl
touto ideologii indoktrinovan, a vSechny postavy, které jej zosobnuji, se odhaluji

jako dilezité vypadajici, le¢ zcela nekompetentni mamlasové.
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5 Vyvoj obou autoril v ¢ase

Tendence vyvoje Andersonova stylu jsou dobre rozpoznatelné: zatimco jeho prvni
filmy disponuji konvencnimi technikami a méné striktni praci s pohybem kamery i
kompozici, jeho vrcholna tvorba se ¢im dal vice podoba vysoce stylizovanému, az
Jloutkovému" filmu, a to i tehdy, je-li fe¢ o filmech hranych (viz Azevado 2019).
Rostouci preciznost reZisérovy prace s mizanscénou ma prirozené za nasledek
klesajici dojem autenticity pribéhu: spiSe nez jako zivouci bytosti Ize postavy v
novéjsich Andersonovych filmech vnimat stale vice jako loutky, které maji kazda
svou vlastni specifickou Ulohu uvnitr fikéniho svéta; tato Uloha je pritom do stejné
miry dramatickd, jako je estetickd. Tuto skute¢nost mizeme demonstrovat nejlépe
na akénich scénach: zatimco napf. v Jak jsem balil ucitelku (Rushmore) jsou
vyhrocené situace snimany rucni kamerou, vyjadrujici neklid a dusevni vypjatost
postav (tedy v souladu s emocnim zabarvenim dané scény a podle postupl
konvencéni filmové fedi), v Grandhotelu Budapest jsou uz i ty nejvypjatéjsi akéni
scény (rvacka, honicka) snimany prisné stredové, symetricky a staticky, coz
vytvaH komickou disproporci mezi zobrazovanym dé&jem a zplsobem jeho
zachyceni - zaroven to ovSem i nevyhnutelné sméruje k vétSimu odstupu divaka

a mensi moznosti empatie s postavami, které se tohoto déje ucastni.

Vyvoj Waititiho stylu je ponékud méné zietelny. Od filmu Orel kontra Zralok
muzeme i u n&j pozorovat sméfovani k suverénnéjsimu filmovému jazyku, nikoli
vSak v tak extrémni mire jako u Wese Andersona. Jak bylo demonstrovano
v kapitole 4, Waititiho prace s vyraznymi stylizacnimi postupy (pohlednicové
zabéry, frontdIni detaily z osy, pFisné stfedové kompozice) je nedlislednd; uchyluje
se k nim zejména tehdy, jsou-li n&jakym zplsobem vyznamotvorné. Waititiho
primarnim zamérem neni naprosta stylova preciznost, nybrz vypravéni pribéhu
adekvatnim zplsobem: pfi autorové inklinaci k humoru, nadsdzce a komedii
trapnosti to pochopitelné znamena pouzivani technik, které toho dosahuji (a
nékteré se vtomto pFipadé shoduji s rejstiikem formalnich postupd Wese
Andersona), zpravidla se jich vsSak zrika, je-li zapotrebi poskytnout divakovi
moznost napojit se emociondlné na postavy a na akci, kterou v dany moment
prozivaji: dluzno podotknout, Ze tak je tomu v prevazné vétsiné stopaze Waititiho
filmQ. Krali¢ek Jojo v tomto sméru pfedstavoval neoby&ejnou vyzvu: rezisér musel
svou tendenci k vytvateni gagl a vizualni komiky vyvazit s mimoradnou vaznosti
tématu druhé svétové valky a vSim, co s tim souvisi - indoktrinaci déti nacistickou
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ideologii, ndsilnou likvidaci odpdrct, prondsledovanim Zidd a utrpenim civilniho
obyvatelstva. Proto je paradoxni, Ze pravé tento film vykazuje jesté vysSsi miru
stylizace (resp. vy$&i &etnost pouZivani stylizadnich postupl), a to véetné té
andersonovské, nez rezisérovy predchozi filmy. Stylizace filmového jazyka a
mizanscény je tu vSak v souladu s mimoradnou sebestylizaci nacistické ideologie,
estetiky a mytologie, byt k tomu uzivd anachronické a ironizujici formalni
prostredky (viz kap. 4.1), coz vytvari efekt prehnané estetizace - campu (kap.
2.4). Postupnym upousdté&nim od vizudlni stylizace tak Waititi v prib&hu filmu
odkryva jadro nacismu - ve v&i jeho hrize a $pinavosti, ale zaroveri i nesmyslnosti,

nejapnosti a trapnosti, kdyz se vytrati jeho uhlazena barevna ,fasada".
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6 Zaveér

Filmy Taiky Waititiho se vyznacuji charakteristickou poetikou: nabizeji Cisty,
radostny pohled déti na témata a udalosti, které bychom jinak mohli povazovat za
tragické. Bujna fantazie chlapeckych hrdint je vzdy vét&i a krasnéjsi neZ jejich
skutecné zivoty, ale jsou nuceni své predstavy odvrhnout, prestat se za né
schovavat, nalézt vlastni identitu a postavit se svétu Celem. Barvity, fantasticky
svét vidény o¢ima détskych protagonisti ma zfejmé paralely ve vizudlnim stylu
tvlrcova stardiho souasnika Wese Andersona, a nelze vyloudit pfimou inspiraci:
prace s barvou, symetrické kompozice, strnulost (staticnost) a ,uméla"
dokonalost, retro estetika, vSeobecny cit pro praci s filmovym trapnem, campem
a poetikou trapnosti; to vée jsou aspekty, které praci obou rezisérd na prvni pohled
spojuji. Jejich pravidelné srovnavani v literature a v tisku proto neni prekvapivé.
Jde vsSak o podobnost v zasadé povrchni: zatimco Andersonovu tvorbu prostupuje
nostalgickd touha po navratu do jakychsi krasnych minulych &ast, které mozna
ani neexistovaly (a presto po nich touzime), Waititiho opakujicim se sdélenim je
odvrzeni téchto romantickych predstav (o sobé i o svété) a ,navrat to
budoucnosti®: cili nalezeni vlastni identity v tvrdém, zato ale plnohodnotném a
opravdovém svété. V obou pripadech je vyznéni horkosladké a zdanlivé podobné,
avSak zatimco v prvnim pripadé vitézi prijemna nostalgie, v tom druhém je to
nejistd nadéje. Zatimco Andersona definuje az obsesivni perfekcionismus a touha
po krasnu, Waititi je - slovy Antonina Tesafe - ,mistrem nedokonalosti* (Tesar
2020, 18.

Chceme-li odpovédét na otazku: je Waititi svébytnym autorem, nebo jen
uspésSnym epigonem? - musime konstatovat, Ze jeho pribéhy jsou spolu se
zplUsobem jejich vypravéni ptili§ originalni, neZ aby byly pouhou napodobou. A a¢
Taika Waititi stoji na ramenech velkych reZisérl, mezi néZ se Anderson bezesporu
radi, bylo by nespravedlivé k nému pfistupovat jinak, nez jako k samostatnému

tvlrci s vlastnim sdé&lenim, poetikou a filmovym jazykem.
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7 Prilohy
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Obr. 1. Snimek ze zavérec¢ného zabéru filmu Intimni osvétleni (1965). Priklad
tzv. protahovaného gagu.

Obr. 2. Snimek zfilmu Cerny Petr (1963). Cenda neodbytné opakuje svou
predstavu o spravném pozdravu - priklad tzv. opakovaného gagu.

Obr. 3. Snimek zfilmu Hofi, ma panenko (1967). Trapno prameni z
observacné realistického zobrazeni skutecCnosti, kterd se Uporné snazi tvarit
distojné&, ale v jadru je banalni a absurdni.
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Obr. 4. Andersonlv ,pohlednicovy zab&r (tableau shot). Snimek z filmu
Grandhotel Budapest (2014).

Obr. 5. Frontdlni detail na obli¢ej hlavni postavy ve filmu Rushmore (1998).
Typicka je pfisna soumérnost a strnulost, az umélost kompozice.

e i

I

Obr. 6. Priklad absolutniho nadhledu (pohledu ,s Bozi perspektivy") z filmu
Grandhotel Budapest (2014). Zabér neni pfimym pohledem Zadné z pfitomnych
postav.
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Obr. 7. Priklad ,pohlednicového zabéru" z filmu Kralicek Jojo (2019). Frau Rahm
(Rebel Wilson) si v zadbéru ,nendpadné" prisedd k ostatnim. Andersonovsky
~pohlednicova" kompozice podtrhuje natahovany gag.

s S

Obr. 8. Zabér nasledujici po tom z obr. 4, tvofici spolu vazbu pohled-protipohled:
chlapce z Hitlerjugend, ktefi sborem skakaji do vody, timto zplsobem piimo
pozoruji Jojo a Klenzendorf.
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Obr. 9. Jojo (Roman Griffin Davies) a Rosie (Scarlett Johansson) uprené hledi pred
sebe v perfektné komponovaném ,pohlednicovém zabéru®. Snimek z filmu
Kralicek Jojo (2019).

Obr. 10. Sokujici protipohled na zabé&r z obr. 6 ukazuje popravené ¢leny odboje.
Z&bér je pfesto komponovan perfektné& soumé&rnym, naoko libivym zptsobem.

Obr. 11. Dvoji podoba grotesknosti ve filmu Krélicek Jojo (2019): Clenové
Gestapa v Cele s Kapitanem Deertzem (Stephen Merchant) jsou smésni kompozici
i hereckou akci, presto je jejich neCekany prichod désivy.
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Obr. 12 - 13. Frontalni detaily na obliceje hlavnich postav z filmu Kralicek Jojo
(2019) ve vazbé pohled-protipohled. Formalni postup shodny s vizualnim stylem
Wese Andersona.
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Obr. 14. Prvni zabér filmu Kralicek Jojo (2019), kde se divdk seznamuje s
postavou Kapitana Klenzendorfa (Sam Rockwell), tuto postavu ihned zesmésnuje
nejen hereckou akci (znudénym chroupanim jablka), ale i juxtapozici s perfektné
- az uméle - komponovanou nacistickou symbolikou.
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Obr. 15 - 16. Jedna se o dva zabéry z téze scény z filmu Kralicek Jojo (2019).
Chlapec Jojo tu hovofi s Zidovkou Elsou (Thomasin McKenzie). Waititi prechazi
z asymetrické kompozice s vyraznym negativnim prostorem na kompozici
relativné symetrickou, aniz by toto rozhodnuti mélo zfejmy narativni smysl.

Obr. 17. Priklad protahovaného gagu ve filmu Kralicek Jojo. Hadku Joja a Rosie
provazeji cetné chvile trapného, napjatého ticha. Trapnost celé situace jen
podtrhuje pritomnost milciciho imaginarniho Adolfa (Taika Waititi), ktery je
odividné na strané chlapce, ale pro svou imaginarnost to nemuze dat najevo.
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8 Filmografie

Intimni osvétleni, 1965, r. Ivan Passer

Cerny Petr, 1964, r. Milos Forman
Lasky jedné plavovilasky, 1965, r. Milos Forman

HoFi, ma panenko, 1967, r. Milos Forman

Jak jsem balil ucitelku / Rushmore, 1998, r. Wes Anderson

Takova zvlastni rodinka / The Royal Tenenbaums, 2001, r. Wes
Anderson

Zivot pod vodou / Life Aquatic with Steve Zissou, 2004, r. Wes
Anderson

Darjeeling s ru¢enim omezenim / Darjeeling Limited, 2007, r. Wes
Anderson

Fantasticky pan Lisak / Fantastic Mr. Fox, 2009, r. Wes Anderson

AZ vyjde mésic / Moonrise Kingdom, 2012, r. Wes Anderson
Grandhotel Budapest / The Grand Budapest Hotel, 2014, r. Wes
Anderson

Psi ostrov / Isle of Dogs, 2018, r. Wes Anderson

The French Dispatch, 2020 - neuvedeno, r. Wes Anderson

Dvé auta, jedna noc / Two Cars, One Night, 2004, r. Taika Waititi
Orel kontra Zralok / Eagle vs. Shark, 2007, r. Taika Waititi

Kluk / Boy, 2010, r. Taika Waititi

Co délame v temnotach / What We Do in the Shadows, 2014, r. Taika
Waititi

Hon na paclovéky / Hunt for the Wilderpeople, 2016, r. Taika Waititi
Thor: Ragnarok, 2017, r. Taika Waititi

Kralicek Jojo / Jojo Rabbit, 2019, r. Taika Waititi
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