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Abstrakt:

Prace si klade za cil prozkoumat rezijni postupy, pouzité ve snaze o vzbuzeni
dojmu realistiCnosti ve filmovém vypravéni ve vybranych americkych hranych
filmech 21. stoleti. Mym zamérem je analyza formalnich pfistupli, generujicich
specifické podoby realismu v dilech Richarda Linklatera, Michaela Manna a
Terrence Malicka. Nejprve shrnuji pocCatky umeéleckého hnuti realismu a
predstavuji koncept estetické normy s pfihlédnutim k realismu. Poté se dostavam
k samotné analyze rezijnich postupl. Zabyvam se vedenim hercu, zpusobem
snimani, vyuzivanim novych technologii, zvukovym pojetim Ci zavérecCnou
postprodukci. Zkoumam filmovou fe€ a dramaturgické postupy v konkrétnich
hranych titulech s pfihlédnutim k reflexim téchto dél ze strany teoretikt a kritikd,
Cerpam takeé z volné pfistupnych rozhovoru s reziséry a s jejich spolupracovniky.

Kli¢ova slova:
realismus / hrany film / americky film / Richard Linklater / Michael Mann / Terrence
Malick

Abstract:

The thesis aims to investigate the directing procedures used in an attempt to
create an impression of realism in the film narrative in selected American feature
films of the 21st century. My intention is to analyze the formal approaches that
generate specific forms of realism in the works of Richard Linklater, Michael Mann
and Terrence Malick. First, | summarize the origins of the realism art movement
and introduce the concept of an aesthetic norm with realism in mind. Then | get to
the actual analysis of directing procedures. | deal with the management of the
actors, the method of filming, the use of new technologies, the sound concept or
the final post-production. | examine film language and dramaturgical procedures in
specific live titles, taking into account the reflections of these works by theorists
and critics, | also draw on freely accessible interviews with directors and their
collaborators.

Keywords:
realism / feature film / American film / Richard Linklater / Michael Mann / Terrence
Malick
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1. UVOD

V praci chceme predstavit osobité rezijni pfistupy k realistickému pojeti
filmového vypravéni v dilech Richarda Linklatera, Michaela Manna a Terrence
Malicka. Vybér autor( je striktné ohraniCen pro tvirce narozené ve Spojenych
statech americkych a tvofici v americkych filmovych produkcich v 21. stoleti. V
ramci selekce byl kladen duraz prfedevSim na co nejvétSi rozmanitost autorskych
metod a postupu. Cilem prace tedy neni komparace spoleCnych rysu téchto
autord, ale naopak snaha popsat jejich odliSna rezijni vychodiska.

Realismus jako umélecky smér je mnohdy zatracovan pro obycejnost,
popisnost a neoriginalnost, v nasi praci budeme naopak odkryvat jeho nevSednost
a mnohdy svébytny formalni styl. Velice Casto se tato forma nepfesné oznacuje
jako “dokumentarni”. To je z podstaty dokumentarniho filmu mylna charakteristika,
nebot dokumentarni film mize mit rozlicné formy v&etné vrcholné stylizované ¢i
inscenované. Nicméné znalost realistickych postupld v hraném filmu je nesmirné
cenna i pro potfeby zminénych dokumentaristu. Pfi nataceni dokumentarniho
filmu v observaénim modu', tedy modu, kdy ukolem filmafe je ustoupit do role
pozorovatele a zachytit tak situace v co nejvétsi “pfirozenosti”, se Casto stava, ze
je potfeba ruznych dotacek. Dokumentarista je tedy nucen do jinak observacné
natoCeného materialu dotoCit inscenovanou ¢ast tak, aby od zbytku byla ve své
formé k nerozeznani, tedy budila dojem realistiCnosti. Znalost realistickych
postupl hraného filmu je pak pro autora velice uzite¢na.

V prvni kapitole na8i prace nejprve shrneme pocatky umeéleckého hnuti
realismu s akcentem na spoleCensky kontext doby. Nasledné se dostaneme k
samotné definici realismu a tim i k proménlivosti estetické normy jako takové.
Kapitolu ukon€ime stru¢nou historii realismu ve filmovém médiu s pfihlédnutim k
mysSlenkam filmového teoretika Andrého Bazina. Nasledné kapitoly vénujeme
vybranym soucasnym tvircim. NaSe selekce analyzovanych dél reZiséri nema
ambici stat se celistvyym vy¢tem postupl a metod, ale spiSe snahou ukazat na
trech nekonvencnich tvlrcich jejich odliSnou optiku a perspektivu k pojeti
realismu.

Je nutno zminit, Ze ze selekce analyzovanych tvircl byla zameérné
vylou€ena vySe zminéna nejvyuzivangjSi metoda geneze “realismu”, nepfesné
nazyvana “dokumentarni styl”. Ta se zaklada na pouziti ruéni kamery s rychlymi
zménami v zaostfovani, vyuziti “nervézné” koncipovaného zoomovanim a
neoCekavanych strhi?. Vysledny obraz ma byt co nejsyrovéjsi, a tedy pusobit na
divaka co “nejuvéfitelngji”. Jednim z prikopnikl této formalni stylizace je angli¢an
Paul Greengrass, ktery se svym nizkorozpoc€tovym filmem Krvava nedéle (2002)
zapsal jako autor s neskuteCnym citem pro realistické vypravéni. Jeho talent byl

' Vice viz. teoretik Bill Nicols a jeho kategorie modelt a mod( dokumentarniho filmu. NICOLS, Bill.
Uvod do dokumentarniho filmu. Praha: NAMU, 2009. Str. 117 — 118.
2 Strh je oznaceni pro prudky $venk kamerou.



cenén i ve Spojenych statech americkych, coz mu vyneslo moznost rezirovat hned
nékolik holywoodskych velkorozpoétovych filmua® a svij realisticky formalni styl tak
predstavit mnohem SirSimu publiku. Podobnou stylizaci si napf. pro film Smrt ¢eka
vSude (2009) vybrala rezisérka Kathryn Bigelow, ktera za rezii tohoto snimku
ziskala jako prvni Zzena v historii Cenu Akademie (Oscar). Dégj filmu se odehrava v
prostfedi valeCné mise v Irdku a vizualni pojeti filmu napadné pfipomina estetiku
materialu nato€eného reportérem ve valecné zéné. Rucni, “nervdzni” kamera neni
ovSem zdaleka jedinou metodou, jak docilit dojmu autentiCnosti, coz bude
predmétem analyzy tfi autorskych pfistupt v nasledujicich kapitolach.

Prvnim z analyzovanych tvarcu je Richard Linklater. V jeho konverzacnich
filmech se naSe prace zaméfuje na konstrukci dialogt, na vedeni herclu a na
koncept Casosbérného nataceni. Nasleduje kapitola vénovana Michaelu Mannovi,
v jehoz dilech se zabyvame technologickymi inovacemi, pfedevSim osobitému,
svého Casu pionyrskému, vyuZziti digitalnich kamer. V pfipadé posledniho autora,
Terrence Malicka, pojednavame o zakladnich rysech jeho “filmové poezie” a
hledame realizacni postupy, které napomahaji k autenti¢nosti jeho filmového
vypraveni.

V zavéru shrnujeme poznatky z teoretické Casti prace i z analyzy
jednotlivych rezijnich postupu. Konstatujeme, Ze rGznost “realismd” i rozliCnost a
komplexita strategii, jak jich dosahnout, Cini z pokusu o konstrukci realismu ve
filmu neCekané naro¢ny ukol.

% Napf. Bourntv Mytus (2004), Let &islo 93 (2006), Zelena zéna (2010)...



2. REALISMUS

Realismus, jeden z nejvyznamnéjSich uméleckych smérd moderni doby,
vznikl v disledku pfekotnych primyslovych a spolec¢enskych zmén v prabéhu 19.
stoleti v Evropé. Jeho vzestup ovlivnil pfedevSim rostouci vyznam védy a tomu
odpovidajici upadek romantického individualismu. Cilem lidskych ambici se stala

vr o wawvs

Tvewvivs

Evropou, byla inklinace k novym védeckym objevim a myslenkovym proudtm.*
Novi umélci — “realisté” — si pro svou tvorbu vybrali pouze viditelny a fyzicky
svét. Byli pfesvédCeni, Ze cokoliv, co je abstrakini nebo konceptualni (neviditelné
nebo nematerialni), nepatfi do oblasti malby. VSe, co se tykalo psychiky, bylo
zatracovano, protoze to bylo nekontrolovatelné a poznamenané individualismem.
A véda poskytovala univerzalni zdroj skuteCnosti. To vSe pfedstavovalo absolutni
prevrat od romantického smysleni, které pocitalo s fakty vzdy jen za ucelem
probuzeni vnitfnich pocitl jedince. Podobné tomu bylo i v pfipadé klasickych
umélcu, ktefi se skuteCnosti pracovali pouze jako s vychozim bodem a
konstrukénim prvkem. Vira v pokrok a zaméfeni na vSednost a kazdodennost
nizSich socialnich vrstev tedy dramaticky ovlivnilo celkovy vkus a vnimani uméni.®

2.1. Parizské zacatky

NejvyraznéjSim zastancem realismu se stal francouzsky malif Gustave
Courbet (1819-1877), ktery véfil, ze obrazy by mély pfedstavovat soucasné,
skuteCné a existujici véci. To byla hnaci sila, ktera pravdépodobné podnitila vznik
vubec prvniho obrazu, jehoz namétem byla tézka prace - Gustave Courbet -
Stérkafi (1849). Nezpochybnitelny vyznam tohoto dila shrnuje historicka uméni
Marie Cerna slovy: “Od této chvile malifstvi uz nezna téma, které by nemohlo byt
vytvarné zpracovano.”®

* Napf. Charles Darwin pFedstavil mySlenku evoluce a preZiti nejschopnéj8ich, ktera zacala byt
povazovana za ospravedinéni extrémni majetkové nerovnosti té doby. Karl Marx, jehoz reakci na
extrémni rozdily v bohatstvi bylo rovné rozdéleni a zvySena prava délnik(l za komunistické viady.
Auguste Comte zdudraznil vyznam pozitivismu a zaméfil se na pochopeni vztahu mezi pfi¢inou a
nasledkem...

® K této kapitole viz napi. ENCYCLOPEDIA OF ART HISTORY. Realist Painting: 19th Century. In:
Visual arts cork [online]. [vid. 2022-5-15].

Dostupné z: http://www.visual-arts-cork.com/history-of-art/realist-painting.htm

¢ CERNA, Marie. D&jiny vytvarného uméni. Praha: IDEA SERVIS, 2002. Str. 128.
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Kdyz svUj dalSi obraz - Pohieb v Ornansu vystavil v pafizském Salonu roku
1850 strhla se vina negativnich ohlast. “Mnozi povazZovali dané téma za
nevhodné pro malbu. Nesmirné realisticky, strohy styl jim pripadal nezajimavy,
vulgarni, a tudiz neprijatelny.” Zobrazenim jednoduchého venkovského
pohfebniho obfadu v rodném mésté dokazal Courbet hned nékolik véci. Nejprve
namaloval vSedni téma s neznamymi lidmi v méfitku tradi€né vyhrazeném pro
historickou malbu. Za druhé, vyhybal se jakékoli duchovni hodnoté nad ramec
sluzby. Za treti, Courbetovo drsné zobrazeni ukazalo navstévnikiim pafizskych
salonU jejich nové rovnocenné partnery v politickém Zivoté®. O dile pak pry verejné
pronesl: ,Pohfeb v Ornans byl ve skute¢nosti pohifbem romantismu, ¢imz pfinesl
novy esteticky pfistup k uméni. “Pro Courbeta predstavovalo malovani skutecnost
samu o sobé a uloha umélce podle nej spocivala v tom, aby verejné pranyroval
spolec¢enské problémy. Tento revoluéni nazor Courbeta proslavil...a stal se vidéim
predstavitelem realismu.”

Oznaceni ‘“realismus” mozna neni nejvhodnéjSim terminem, nebot to
nebylo zdaleka poprvé, co se umeélci rozhodli zobrazovat zivot a obyCejné lidi své
doby' a existovala jina obdobi a Skoly, kde mizZeme vnimat stejné zakladni
estetické cile. V tomto pfipadé se ale nazev uchytil, a to diky jeho podporovatelim
i odpurcum.

Jednim z prvnich, kdo termin oficialné pouZil, nebyl nikdo jiny nez zminény
Gustave Courbet. “V roce 1855 porota odmitla vystavit Courbetovy obrazy na
Svétové vystavé v Parizi, proto si Courbet najal boudu, kde pod heslem
Realismus vystavil ctyricet obrazil.””? V katalogu ke své kontroverzni vystavé
ovSem sam pfiznal, ze "Titul realisticky mi byl vnucen, stejné jako byl umélcim
roku 1830 vnucen titul romanticky.”” Nejvétsim propagatorem Courbetova stylu
byl francouzsky kritik a romanopisec Champfleury, ktery o jeho alternativni vystavé
napsal: "Je to neuvéfitelné troufaly Cin, je to podvraceni vSech instituci spojenych
s porotou, je to pfimy apel na verejnost; néktefi fikaji, Ze je to svoboda."

" VIGUE, Jordi. Mistfi svétového malirstvi. Cestlice: REBO PRODUCTIONS, 2008. Str. 317.

8 Po revoluci v roce 1848 doslo ve Francii k ustanoveni obecného volebniho prava pro muze
starsi 21 let (s vyjimkou vojak, véznd, ¢lend duchovenstva a vétsiny domorodcu v koloniich).

® THE ART STORY. Realism. In: The art story [online]. [vid. 2022-5-20].

Dostupné z: https://www.theartstory.org/movement/realism/

10 V/IGUE, Jordi. Mistfi svétového malifstvi. Cestlice: REBO PRODUCTIONS, 2008. Str. 315.

" Prikladem muZe byt Caravaggio, holandska realistickd zanrova malba 17.stol., ¢i starovéké
sochy z helénistické doby, které zobrazovaly stafi, selsky Zivot, stejné jako napfiklad psychické
anomalie.

2 CERNA, Marie. D&jiny vytvarného uméni. Praha: IDEA SERVIS, 2002. Str. 129.

3 ATLAS OF PLACES. Painting. In: Atlas of places [online]. [vid. 2022-5-21].

Dostupné z: https://atlasofplaces.com/painting/lart-vivant/

* THE ART STORY. Realism. In: The art story [online]. [vid. 2022-5-20].

Dostupné z: https://www.theartstory.org/movement/realism/
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MySlenky pak hloubé&ji rozpracoval ve svém kritickém manifestu Le
Réalisme'® z roku 1857, kde sam za sebe prohlasil: “Rekli jsme, Ze realismus je
vzpoura,; vzdy jsem mél velké sympatie k mensinam a nebojim se byt na chvili
soucasti této vzpoury.”®

2.2. Esteticka norma

Stejné tak, jako kdyz vyhledavame pojem “realismus”, tak ani v 19. stoleti
nebyla shoda na jednom vyznamu tohoto mysSlenkového sméru. Jejich
protichudné pfistupy mizeme zjednodusené shrnout takto:

1. Realismus odrazi idealni, neménny svét, jak jej stvofil Blh - trava je zelena,
nebe modré. Nepfijemné obrazy bezbozné osklivosti se nezobrazuji, kromé
pfipadu, kdy odrazi dulezity moralni nazor.

2. Realismus se zaméfuje na skuteCné problémy. Zobrazuje skute¢né pracuijici
lidi, ktefi mohou byt nemocni, stafi, Spinavi, osklivi. Témata realismu zahrnuji
vSednost i vzneSenost, v neposledni fadé proto, Ze skuteCny Zivot se vétSinou
sklada z kazdodenni rutiny.

3. Realismus je zalozen na presné optické skuteCnosti. A optika je zavisla na

svétle. VétSina pozorovatelu se napfiklad shoduje, Ze slunce muze — v urcitém
bodé, napfiklad pfi zapadu — obarvit travu do €ervena nebo rlizova. Plenérova
malba by méla odrazZet tuto védeckou realitu a umélci by méli malovat travu
takovou, jakou je. Zjednodudené fecCeno, realita existuje pouze v dojmu, ktery
Clovék pfijima.
4. Realismus je zaloZzen na vnimani umélce. Pokud napfiklad krajinu vnima jako
masu prolinajicich se tvaru a barey, tak by ji mél malovat. Vidi-li svét jako zasadné
absurdni misto, pak je pro né pfirozené absurditu do svych snimki
zakomponovat. Pokud si pfeje zahrnout do svého obrazu urcité symboly, aby
zprostiedkoval osobni pravdu, kterou intuitivné pocituje, maze tak ucinit.

Z téchto navzajem si odporujicich tvrzeni je jasné, Ze realisté naucili svét
divat se na zivot ve vSech jeho aspektech, bez pfedsudkul, objevovat krasu vSude,
zvlasté v kazdodenni existenci, a premyslet o objektivni pravdé."” Prvni bod

5V tomto textu definoval realismus i v ramci literatury, kdy napf. prohlasil, Ze hrdinou kazdého
romanu by mél byt obycejny ¢loveék, nikoliv neobycejny.

'® PAPPAS, Sara. The Lessons of Champfleury. In: Nineteenth-Century French Studies. Lincoln:
UNIVERSITY NEBRASKA PRESS, 2013. Str. 51.

7 Pozn.: Pog&atky objektivity sahaji az do starovékého Recka. "V Feckém mysleni byl pozorovany
objekt jasné oddélen od subjektu, ktery pozoruje. V objektivnim pohledu na pfedmét jsou vnitfni
zivot a inherentni vlastnosti pozorovatele eliminovany tak daleko, jak je to jen mozné. Jediny
subjekt ma dusi a zije v Case. Objekt patfi do prostoru, kde jej Ize definovat a méfit a kde se Fidi
zakony logiky.”

(ENCYCLOPEDIA OF ART HISTORY. Realism to Impressionism. In: Visual arts cork [online]. [vid.
2022-5-15]. Dostupné z:
http://www.visual-arts-cork.com/history-of-art/realism-to-impressionism.htm)
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odkazuje na to, ze klasické (akademické) uméni dokazalo, pfes pocate€ni vytky (k
volbé kazdodenniho zivota jako namétu, nebo ke kult osklivosti...) z realismu
profitovat a najit si k realismu vlastni konzervativnéjsi cestu. Treti bod naznacuje
mysSlenky, které vydlazdily cestu impresionistim, ktefi se domnivali, ze jejich
realistd. Ctvrty bod popisuje pfistupy modernistd - od abstraktniho uméni po
expresionismus, které se objevily ve 20. stoleti.

Jaka je tedy spravna definice a kdo byl ten “skute¢ny” realista? Je mozné
tyto pokusy o “dokonalé” zpracovani reality objektivné vibec zafadit a vymezit? K
problematice realismu v uméni si vypujcime teze Ceského estetika a pfedniho
predstavitele ¢eského strukturalismu Jana Mukarfovského. Ten definici estetické
normy vylozené popisuje jako: ,Esteticka norma, regulativ estetické funkce, neni
neproménné pravidlo, ale slozity, stale se obnovujici proces.“’®* Normu dale
popisuje jako energii, nikoli jako statické, neménné pravidlo. ,| samo obecné
schéma a tim spiSe jesté jeho komplikace dosvédcuji, Ze esteticka norma nesmi
byt chapana jako apriorni pravidlo, které by s pfesnosti méficiho stroje ukazovalo
optimalni podminky estetické libosti, nybrz Ze je zivou energii, ktera pfi vsi
riznotvarnosti svych projevu — ba pravé pomoci této riznotvarnosti — organizuje
oblast estetickych jevll a udava smér jejiho vyvoje.“®

Zasadni roli v “Zivoté” estetickych norem hraje €as, resp. neustaly vyvoj
spoleCnosti. Zavedena esteticka norma dfive nebo pozdéji zevSednuje, stava se
zkostnatélou a banalni. Vznikaji nova umélecka dila, ktera se proti vyCerpanym
normam vyhranuji, redefinuji je, nahrazuji jinymi. Vici témto dilim se ovSem
vétsSinovy divak, &tenar &i navstévnik galerie boufi, protoze na zakladé puavodni
normy se mu jevi jako nepodafena & nesmysinad. Casem se ale proménéna
estetickda norma etabluje, dochazi k jeji automatizaci a pomalu se stava
zavedenym smérem. Néco, co mélo v jisté dobé mimo-estetickou, napfiklad Cisté
dokumentarni funkci, muze mit dnes funkci estetickou. V oblasti uméni je navic
estetickda norma ze své podstaty neustale upravovana. ,Umélecké dilo je vzdy
neadekvatni aplikaci estetické normy, a to tak, Ze poruSuje jeji dosavadni stav
nikoli z bezdéké nutnosti, nybrz zamérné, a proto zpravidla velmi citelné. Norma je
zde poruSovana bez ustani.“?°

Pokud se tedy vratime k otazce, jak se pozna “skuteCny” realista, vidime,
Ze se jedna o nespravné polozenou otazku. U realismu (stejné jako napf. u
“‘poetismu” Ci jiné kvality) se nejedna o neproménnou esenci, ktera v uméleckém
dile objektivné je nebo neni. Pocitujeme-li v uméni realismus, je tomu tak proto,

'8 MUKAROVSKY, Jan. Esteticka funkce, norma a hodnota jako socidlni fakty. In: Studie /., Brno:
HOST, 2007. Str. 148.
9 MUKAROVSKY, Jan: Esteticka funkce, norma a hodnota jako socialni fakty. In: Studie /., Brno:
HOST, 2007. Str.122.
20 MUKAROVSKY, Jan: Esteticka funkce, norma a hodnota jako socilni fakty. In: Studie /., Brno:
HOST, 2007. Str.104.
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Ze dilo do znac¢né miry naplnilo normu realismu, ktera existuje v nasem
sou€asném spoleCenském kontextu &i “Casoprostoru”. S Mukafovskym muzeme
fici, ze byt si norma v kazdém jednotlivém okamziku narokuje definitivnost a
stabilitu, v béhu Casu se chova dynamicky, neustale se méni. Jeji proména
vychazi (mimo jiné) z toho, Ze kazdé umélecké dilo nikdy nenaplfuje souc¢asnou
normu beze zbytku, nybrz z principu ji musi vzdy porusit. Kazdé umélecké dilo,
vnimané jako realistické, vlastné realismus znovu vynaléza, vytvafi si svuj vlastni,
a tim zaroven “podkopava” realismus jinych dél. S timto védomim chceme v hlavni
Casti této prace popsat nékteré podoby, v nichz se realismus “vynofil” v ramci déjin
filmu.

2.3. Realismus ve filmu

Filmovy realismus je zalozen na principech puvodniho uméleckého hnuti
realismu, stejné jako na nové tendenci, kterou mizeme ve zkratce nazvat
“civilismem v uméni”. Tvorba tohoto zanru se fidi pravidly svéta, ve kterém Zijeme,
ale také vyuziva uméleckou kreativitu k tomu, aby divaka vtahla do zivota nékoho
jiného. Dava tak vzniknout intimnim pfibéhdm, které spojuji divaky jakymsi
vtahujicim introspektivnim zplsobem. Realismus ve filmu se opira jak o narativni,
tak o vizudlni realismus, v tom smyslu, Ze pfibéh musi byt zaloZzen na realité a
audiovizualni koncepce filmu tomu musi také odpovidat. Tyto filmy jsou zaloZeny
reprezentaci svéta nebo né&jakého jeho aspektu v jeho pravdé, bez idealizace a
unikové fantazie..

Realistické pojeti filmu se ovSem neobejde bez formalismu, ktery zahrnuje
vSechny umélecké prvky od prace s kamerou, stfihu, svétel atd., ale snazi se je co
nejvice minimalizovat. VSechny tyto formalistické aspekty nejsou vytvareny proto,
aby ve filmu vynikly, ale pouze aby slouZili pfibéhu.?'

Jednou z hlavnich charakteristik realismu ve filmu je nata€eni v realnych
lokacich. Mezi prvni a druhou svétovou valkou se vétSina filmu natacela ve
studiich, ale jiz mezi nimi byly prvni vlastovky, které ateliér kombinovaly s
plenérem.??> Kmotrem realismu se ovéem stal aZ francouzsky filmaf Jean Renoir,
jehoz film z konce 30. let Velka iluze a Pravidla hry byly hlavnimi katalyzatory pro
zavedeni realistickych postupll do kinematografie.?® Napfiklad jedna z tehdejSich
recenzi v tydeniku Cinémonde od Maurice Bessyho z 10. Cervna 1937 o Velké
iluzi hovofi takto: ,Toto je krasa velkého dila, dokonale jasného chapani
kinematografické véci, jeji hodnoty, jeji chaotické sily. [...] Vydava neobvykly

21 JACOBS, Matt. What is realism in film. In: Film History & Theory [online]. [vid. 2022-5-25].
Dostupné z: https://ffilmlifestyle.com/what-is-realism-in-film/

22 Napt. film Kfiznik Potémkin (1925), r. Sergej Ejzenstejn.

# HECKEMANN, Chris. What is realism in film?. In: Studio Binder [online]. 29. srpna 2021 [vid.
2022-5-25]. Dostupné z: https://www.studiobinder.com/blog/what-is-realism-in-film-definition/
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dojem silného realismu, pfitaZlivosti, bez klasicismu a ortodoxie."** Renoir se
svymi filmy z této doby ovlivnil celou mezinarodni kinematografii. Dokazal totiz
vyuzit pfirozenych zdroji svétla a zvuku a zapojeni krajiny. PfedevSim pak
zdokonalil hloubku ostrosti, kterd umoznovala zobrazit stejné ostie véci, které se
navzajem nachéazeji v prostorovém odstupu. Ub&zny bod, k némuz v$e na obraze
smérfuje, vytvari souvislosti mezi vSemi ¢astmi obrazu a dava smysl i nejmensim
detailiim.?® Pomoci optiky tak mohl bez pouZiti stfihu prfechazet do riznych plant
obrazu. Jeho nejvyraznéjSim dilem, kde mohl naplno uplatnit své poznatky, byl jiz
zminény film Pravidla hry (1939). Zde odhalil hodnoty, na které se spole¢nost
orientovala, tim, Ze srovnal svét panu a slouzicich. Film, provokativni smés
melodramatu a fradky, byl nékolik tydnl po své premiéfe zakazan coby
~<demoralizujici“.?®

V poloviné 40. let byla kinematografie jiz zavedenym médiem. Publikum
vidélo pfichod zvuku, barvy pronikly na platno, zvyklo si na hrdiny, monstra, epicka
dobrodruzstvi i romance, ale stale existoval prostor pro film, ktery by mohl
v8echno zménit. Tim filmem byl v roce 1945 Rim otevfené mésto reZiséra Roberta
Rosselliniho, ktery se zrodil z valkou zniCenych trosek ltalie po druhé svétove
valce a spolu s dal$imi filmy dal vzniknout novému hnuti, neorealismu?.

Vzhledem k tomu, Ze byl po valce italsky filmovy primysl v podstaté znicen,
samotny Rim byl v troskach atd., ale pravé Fedeni téchto vyzev dalo neorealismu
jeho charakteristickou podobu. Aby byl film natoCen, musel si Rossellini koupit
filmovy material na ¢erném trhu. Tim, Ze nesehnal jeden stejny typ, mél finalni
obraz rliznou kvalitu a v kombinaci se zabérovanim z ru¢ni kamery film dosahl
dosud nevidané autenticity. Zdemolované mésto si zahralo jednu z hlavnich roli,
kdy poni¢ené budovy vypraveély pfibéh o chudobé, ktera byla lidem zpusobena.
Vse pak jesté umocnilo vyuziti mistnich, divakim neznamych herca. 2

Druha svétova valka podnitila filmafe z celého svéta, aby vysli do ulic a
natoCili své filmy. Byla to doba, kdy mnozi umélci citili, Ze je jejich povinnosti
dokumentovat hriizné podminky, které je obklopuji. Pfed valkou byl filmovy obsah
do znaéné miry formovan snahou filmového primyslu o vétsi publikum. Filmovi
magnati, ktefi vlastnili studia, chtéli filmy, které by oslovily co nejvice lidi, a tak se

24 GALLOIS, Alice, and Laura Le GALL. La grande illusion. In: Cinémathéque de Toulouse [online].
[vid. 2022-5-30]. Dostupné z:
http://www.reseau-canope.fr/atelier-val-d-oise/cinema/IMG/pdf/ressources_la_grande_illusion.pdf
% GRONEMEYER, Andrea. Film. Brno: COMPUTER PRESS, 2004. Str. 76.

26 BENDOVA, Helena. Francouzsky film 1930-1945. In: Studijni materialy MUNI [online]. 19.
listopadu 2015 [vid. 2022-5-27]. Dostupné z:
https://is.muni.cz/el/1421/podzim2015/US_49/um/Francie1930-45Bendova

27 Termin neorealismus, pieloZzeny z italského neorealismo, doslova znamena ,nova realita“. Nova
realita, na kterou odkazuje neorealismus, je realitou svéta po druhé svétové valce. Ale v mnoha
ohledech italsky neorealismus je mistem, kde realismus ve filmu zacal. (HECKEMANN, Chris.
What is realism in film?. In: Studio Binder [online]. 29. srpna 2021 [vid. 2022-5-25]. Dostupné z:
https://www.studiobinder.com/blog/what-is-realism-in-film-definition/)

2 1945: Rome Open City - How Neo-Realism Shows You The World. In: Youtube [online]. 24. 03.
2020 |[vid. 2022-5-25]. Kanal wuzivatele One Hundred Years of Cinema. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=GKRs-uX67dg&t=1s
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Casto filmy natacely pomoci zavedenych vzorcl nebo zanrl, které se v minulosti
ukazaly u divaku jako oblibené. Neorealistic¢ti filmafi se ale rozhodli byt spiSe
politicky angazovani, nez aby se zaméfovali pouze na zabavu. S italskym
neorealismem naraz vzniklo mnoho novych filmafskych pfistupd, jako je pouZziti
amatérskych hercl, nizké vyrobni naklady a pfibéhy zaloZzené na soucasnych
udalostech. #°

Ontologickymi otazkami realismu se v padesatych letech minulého stoleti
zabyval francouzsky filmovy teoretik André Bazin. Ten ve svych esejich tvrdi, Ze
na po¢atku malifstvi a sochafrstvi lezi tzv. “komplex mumie™?°, ktery vznikl snahou
o pfesnou realistickou reprodukci vzhledu, ideové podobnou praktikam starovéké
mumifikace. Jde podle n&j o snahu uchovat to, co je ur€eno k zaniku. Z ¢ehoz se

Vaigviv s

vvvvvv

podobu reality stavi film nad obraz (kameru nad $tétec). Kromé toho vyzdvihuje
schopnost filmu zaznamenat udalost v Case, tedy vytvofit ,otisk trvani objektu® a
proto film povySuje i nad fotografii. André Bazin véfi ve dvé hlavni véci, etickou
sloZzku a strukturalni zéklad realismu ve filmech v této etické slozce. Je
pfesvédcen, Zze by se mél respektovat nejednoznacny zplsob, jak si lidé vykladaji
véci ve svém kazdodennim zZivoté a chce, aby se tento pfistup uchoval i ve
filmech. To je duvod, pro¢ byl napf. zasadnim odpurcem velkého mnozstvi stfih(
ve filmu. Byl pfesvédCen, zZe pfili§ narocna stfihova skladba by pfimo ovlivnila
zpusob, jak si jej budou interpretovat divaci, a film tak pozbude onu
“‘nejednoznacnost”. Formalni styl, ktery Bazin prosazoval, uvadéji do praxe jiz
zminéni italSti neorealisté. Byly to napfiklad dlouhé zabéry, minimalisticky stfih a
prace s hloubkou ostrosti, ktera v zabéru oddéluje velké vzdalenosti, popfedi,
stfed a pozadi.®'

A jak vnimame zavedené realistické postupy optikou dnesni doby? Filmovi
teoretici David Bordwell a Kristin Thompson napfiklad upozoriuji na to, Ze divaci
Casto vyZaduji realisticky projev herce, ale pojeti realistického herectvi se v
déjinach filmu velice proménuje. Jako jeden z pfikladd zmifuji film V pfistavu
(1954), ktery byl v dobé zvefejnéni vniman jako velice realisticky. V dnesni dobé
se ale vykon Marlona Branda zda pfehnany a promysSleny. Totéz pfifazuji
hereckym vykonum italského neorealismu, které byly zprvu vnimany jako témér
dokumentarni, ale dnes nam pfipominaji spiSe uhlazené hollywoodské filmy.
Dale se Bordwell a Thompson zmifiuji o odliSném pfistupu ke castingu hercl. V
klasickém hollywoodském vypravéni se vyuZzival tzv. typecasting, pomoci kterého
byli herci vybirani tak, aby svoji vizazi pfesné trefovali konkrétni stereotypni role

2 HECKEMANN, Chris. What is realism in film?. In: Studio Binder [online]. 29. srpna 2021 [vid.
2022-5-25]. Dostupné z: https://www.studiobinder.com/blog/what-is-realism-in-film-definition/

30 BAZIN, André. The myth of total cinema. In: What is Cinema? Berkeley: UNIVERSITY OF
CALIFORNIA PRESS, 2004. Str. 9.

31 Tamtéz. Str. 10.

%2 BORDWELL, David and Kristin THOMPSONOVA. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu.
Praha: NAMU, 2011. Str. 182.
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(napf. Cerny sluha, Zidovsky zastavarnik, vtipna &idnice...). Naproti tomu ale ve
stejném obdobi vznikaly filmy, které wvyuzivaly moznosti velmi umirnéného
herectvi. Timto pfistupem byl znam napf. Robert Bresson, ktery do svych roli
obsazoval neherce. Toto na prvni pohled stylizované herectvi, které bylo oproti
béZznému standardu extrémné nevyrazné, dopomohlo k nasmeérovani pozornosti
divaka na detail situace, které by si pfi klasickém hereckém projevu ani nevsimli.*
Bordwell a Thompson dale v rozebiraji koncepci mizanscény, ktera dle jejich slov
nemusi byt vzdy planovana. Jako stastnou nahodu, ktera dopomohla k “jedné z
nejpusobivéjsich scén™*, pripominaji scénu z filmu Mé&la Zlutou stuzku (1949), kde
John Ford vyuzil blizici se boufky, aby pro déj filmu vytvofil nesmirné dramatické
pozadi.

V neposledni fadé se Bordwell a Thompson zmifuji o divackém rozméru
realistickych postupll, které nam muze slouzit i jako struény zavér této kapitoly.
Casto se udajné déje, ze divaci hodnoti herce, mizanscénu &i film jako celek
pouze podle toho, nakolik je realisticky. “Napfiklad auto se zda realistické
vzhledem k obdobi, které film zachycuje a naopak urcCité gesto se jevi
nerealistické protoze “skute¢ni lidé se takhle nechovaji”. Chapat realismus jako
meéfitko kvality vSak pfinasi nékolik problému. Pojeti realismu se liSi v zavislosti na
kultufe, asovém obdobi i na konkrétnim Glovéku.”® MuzZzeme zde znovu zminit
Mukarovského poznatek o relativni, resp. dynamické podstaté estetické normy (viz
pfedchozi kapitola).

V nasledujicich kapitolach na$i prace se budeme detailné vénovat
konkrétnim postuplm pfi konstrukci realistického pojeti ve vybranych americkych
filmech 21. stoleti.

3 Tamtéz. Str. 188.
% Tamtéz. Str. 159.
3 Tamtéz. Str. 159-160.
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3. RICHARD LINKLATER

Jednim z nejvyraznéjSich zastupcu realismu v souCasné americké
kinematografii je bezpochyby Richard Linklater - filmafsky samouk z Texasu. Jeho
pralomovych filmem byl Flaka¢ (1990), kam kvuli nedostatku finan¢nich
prostfedkl obsadil amatérské herce a natacel pouze ve Ctvrti svého bydlisté.
Skromny film se brzy po premiéfe stal kultovnim a inspiroval tim fadu nezavislych
filmari devadesatych let®*, aby navzdory minimalnimu rozpoctu vzali kameru do
ruky a za vyuziti realistickych postup zhmotnili své autorské predstavy.®’

Linklaterova tvorba je velmi rozmanita a kazdym novym filmem potvrzuje,
Ze se nespokoji se zavedenymi metodami a stale se snazi objevovat nové ramce,
jak sva témata skrze filmové médium artikulovat. NatoCil napf. gangsterku,
western, romanci, sci-fi drama vypravéné surrealistickou animaci, rodinny film ze
Skolniho prostfedi nebo film o dospivani. My se v této praci zaméfime na jeho
filmovou Trilogii Before®® a film Chlapectvi, které jsou svou podstatou jakousi
moderni édou na filmovy realismus. V samotnych pfibézich Linklater zamérné
nepracuje se zapletkou, aby tak pfimél divaka sledovat postavy, jejich rozhovory,
jejich vztahy, a zdanlivé bezvyznamné okamziky v jejich zivotech, které je ale
nakonec nejvice utvareji a formuji. Tyto filmy ukazuji nevyrazné, obycejné
momenty kazZdodenniho Zzivota, jejichZz struktura by mohla byt popsana jako
nelinearni nebo absentujici. Tento rychly soud neguje napf. Rob Stone ve své
knize The Cinema of Richard Linklater®: “Jejich zakladni strukturou neni chaos,
ale korelacni kolaz. ProtoZe jejich tématem je Casto konkrétni Casovy ramec, jejich
forma je pestra kompozice postav, uhli pohledu, odkazl a udalosti (nékteré
paralelni, nékteré po sobé jdouci), které pfispivaji k prizkumu vizualnich a
zvukovych textur, které se v nich nachazeji.”

At uz Linklater ohledava hranice filmové feci, nebo experimentuje novou
filmovou technikou, neustale hleda novy zpulsob, jak vypravét filmové pfibéhy.
Nepfinasi ovSem jen nové pfibéhy do filmu, ale méni pfibéh samotného filmového
postavy Céline z filmu Pfed usvitem: “Vé&fim, Ze pokud je tu n&jaky Buh, nebude v
nikom z nas, v tobé ani ve mné, ale jen v tomto malém prostoru mezi. Pokud je v
tomto svété néjaka magie, musi to byt ve snaze nékoho pochopit, néco sdilet.
Vim, Ze je téméf nemozné uspét, ale koho to viastné zajima? Odpovédi musi byt
pokus.” Jeho tvorbu mizeme metaforicky pfirovnat k situaci, kdy misto strhujiciho
béhu od A do Z se postavy volnym krokem prochazeji a pfemysli o tom, kdo a
pro€ se rozhodl, Ze by abeceda méla byt pravé v tomto poradi.

% Napf. Kevina Smithe k natoéeni filmu Flakaci (1995).

37 WANSINK, Teddy. Realism on the Reel: The Cinematic Vision of Richard Linklater. In: National
Endowment for the Arts [online]. 29. ledna 2019 [vid. 2022-5-30]. Dostupné z:
https://www.arts.gov/stories/blog/2019/realism-reel-cinematic-vision-richard-linklater

% Tato zkratka je jiz ustalenym oznadenim pro Linklaterav triptych - Pfed Usvitem (1995), Pred
soumrakem (2004) a Pfed pulnoci (2013).

% STONE, Rob. Introduction. In: The Cinema of Richard Linklater - walk, don’t run. New York:
WALLFLOWER PRESS, 2013.
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3.1. Trilogie “Before”

Trilogie Before se stava ze tfi filmu - Pfed usvitem (1995), Pfed soumrakem
(2004) a Pred pulnoci (2013). David T. Johnson ve své knize Richard Linklater
definuje prvni z nich jako romanticky film, ktery je nejen o setkani dvou lidi, ale je
pfedev§im oslavou Zivota mysli, v niz je intelektualni harmonie stejné dalezita jako
ta romanticka. Scénar filmu vznikl na zakladé Linklaterova osobniho zazitku, kdy
potkal neznamou Zenu, se kterou se pak prochazel méstem a povidal si.*° Po
UspéSném uvedeni tohoto snimku v roce 1995 na Sundance*', zacal Linklater
chystat druhy dil, ktery uvedl v roce 2004 a posledni dil v roce 2013. Zcela
zameérné jsou mezi snimky dodrzovany devitileté rozestupy, s kterymi Linklater
pracoval v samotném dégji filmu. Hlavni postavy Jesse a Céline se v prabéhu
vSech tfi dild vizualné méni a starnou pfesné tak, jako jejich pfedstavitelé Ethan
Hawke a Julie Delpy v realném zivoté. V dnesni dobé digitalnich efektl by Sla tato
trilogie natocit v jednom roce*?, ale ani pfes neuvéfitelny technologicky pokrok,
kterého jsme svédky, by se do filmu nepropsala ona naprosto jedine¢na, zatim
pouze metodou Casosbérného nataceni dosazitelna sila - nechat jednoduse herce
“zrat”. Toto je v8ak jen jedna z rovin jak Linklater naklada s asem jako s rezijni
metodou pro realistické vyznéni filmu. Ve vSech tfech dilech muzeme pozorovat
dalSi principy, napf. cykli¢nost a repetici, nebo velice unikatni pfistup k Casovému
pojeti dialogickych scén.

3.1.1. Cykliénost

Padu pro cyklicnost a repetici si Linklater pfipravuje v prvnich vtefinach
filmu Pred usvitem. Po prvnich dlouhych titulkovych zabérech na ubihajici koleje a
stfedoevropskou krajinu za zvukl nediegetické hudby se dostavame do interiéru
vlaku. Ve velkém celku prochazi Zena kolem nékolika kupé smérem ke kamere,
pak si jedno vybere a vejde do néj. DalSiho zabéru na tuto Zenu, zaroven prvni
postavu, kterou ve filmu vidime, se nam jiZ nedostane. Po nékolika dalSich
zabérech na cestujici v jiném vagoénu nam Linklater teprve exponuje ustfedni
dvojici Jesseho a Céline a na prochazejici Zzenu zapominame. Na konci filmu, po
prozité romanci, kdy se hlavni postavy odlouci, se Céline, ve stejném zabéru jako
predtim neznama zena, prochazi okolo kupé az do jednoho z nich vejde. Cely déj
se tim zacykluje, nebot ona neznama zena mohla prozit také néco podobné
vyznamneého. Tim, Ze se zcela stejny zabér opakuje, vyznam nejprve nic

40 JOHNSON, David T. Richard Linklater (Contemporary film Directors). lllinois: UNIVERSITY OF
ILLINOIS, 2012. Str. 132-133.

“1 Prestizni filmovy festival v americkém Utahu.

42 Jako napf. film Iran od Martina Scorseseho z roku 2019. Ve filmu je pouZita extrémné sloZita
digitalni metoda - CGI deaging, kdy pomoci efektl Ize dosahnout omlazeni hercli o desitky let.
Nyni (tfi roky po premiéfe Ir¢ana) se vyuzivaji jeSté dokonalej$i nastroje napf. s vyuzitim nastrojl
deep fake, kdy pocita¢ zpracuje a vyhodnoti data z filmG jednoho konkrétniho herce, které pak
zpracuje a vytvofi novy, extrémné realisticky obraz.
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nefikajiciho expozi¢niho zabéru nam v zavéru dava hlubsi filozofické otazky.
Jestlize se obloukem vratime k zastdncum realismu v uméni, ktefi bojovali za
moznost ztvarfiovat kohokoli, vypujéime si k zavéru slova francouzského
spisovatele Emila Zoly, ktery v roce 1868 napsal: “Po téchto pozoruhodnych dilech
Maneta a Courbeta, by si nikdo nemél dovolit fici, Ze pfitomnost nestoji za to
namalovat.”

3.1.2. Dialogy

Dialogy jsou zakladnim prvkem Linklaterovy tvorby a samotna konverzace,
umisténa do popfedi filmu, plsobi jako struktura a hnaci sila. Jednou z
nejstarSich zasad scénaristiky je, ze “méné je vice”, a Ze by obrazy mély mit
pfednost pfed slovy. Kdyz ovSem v realném zivoté mluvime, jsme pfirozené
upovidani a nase myslenky nejsou linearni nebo usporadané. Jesse a Céline znéji
stejné jako my, jejich rozhovory se ubiraji novymi sméry a neustale sméfuji k
pfirozenému zavéru. Stejné tak miceni, nebo pouhé chvile bez dialogu podtrhavaji
konkrétni pocit nebo rozhodnuti. Z toho divodu povazujeme jejich dialog za tak
autenticky. Klasicka filmova struktura stoji na zapletce a dialog funguje v jeji
oddané sluzbé. Linklater cely tento model pfevraci a misto toho zacina film
pohlcujici nesourodou konverzaci a jakakoliv zapletka pfichazi az sekundarné.
Richard Linklater, spolu s Ethanem Hawkem a Julii Delpy v jednom ze svych
rozhovor(* uvedli, Richard: “Mys$lenkou toho prvniho [dilu] bylo spojeni dvou lidi.
V realném Zivoté jde o velmi verbalni, konverzacni udalost. TakZze prvni film byl
opravdu jen o snaze zachytit néco, néjakou nehmotnou véc mezi t€émito dvéma
lidmi.”, Julie: “Znamena to ale, Ze ty filmy maji stejné urcitou strukturu. Vite co
myslim? Myslim, Ze maiji strukturu jako oblouk postavy. Nejde o to, jaky zvrat se
tam déje. Je to emocionalni oblouk, jako by prvni déjstvi fikalo tfeti déjstvi. Ale je
to jen na emocionalni urovni, ktera je vlastné svym zpusobem tézSi napsat a
postavit, fekla bych, nez tfeba thriller.”, Ethan: “Ja jsem se naucil mluvit na
kameru. VétSinu ¢asu vam jako hercovi jen feknou, prosté zaujméte urcitou poézu
nebo vyvolejte néjaky pocit. Ale Richard opravdu chtél, abychom spolu mluvili, a to
pro mé bylo opravdu narocCné. [...] Vzdycky Fikam, Zze problém s timhle filmem je,
kdybychom napsali Spatnou vétu nebo kdyby kamera zachytila mé a Julii pfi
“hrani”, cela véc by se rozpadla. Protoze ta zahadna véc, pro kterou si [Richard]
Sel, byla jakasi necinnost.”

Jak predstavitelka Céline Julie Delpy uvedla, emocionalni vyvoj postav
muzeme chapat i jako pomysinou strukturou filmu. Jako pfiklad takového vyvoje,
ktery nachazime v narativni, stylistické i tematické roving€, ndm muze slouzit velice

3 THE ART STORY. Realism. In: The art story [online]. [vid. 2022-5-20]. Dostupné z:
https://www.theartstory.org/movement/realism/

4 Richard Linklater On Conversation as Plot. In: Youtube [online]. 06. 06. 2013 [vid. 2022-6-05].
Kanal uzivatele Film at Lincoln Center. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=UtgsIS5eQJk&t=14s
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realisticka proména osobnostniho vyvoje Jesseho. Ta je znazornéna jak jinak nez
dialogem. Jiz v prvnim rozhovoru s Céline vypravi o svém napadu na televizni
show, ktera by kazdy den v pribéhu jednoho roku ukazovala vybraného jednoho
Clovéka v realném cCase dvaceti Ctyf hodin. V druhém dile postava Jesseho jiz
nema touhu sledovat poezii vSedniho dne a pfehodnocuje svj pfistup. Mluvi tedy
0 napadu na svou knihu, ktera by se odehravala jen b&éhem jedné pisné, aby tak
zachytil vdechny dulezité chvile Zivota do nékolika minut, nebot si je v této Zivotni
fazi védom nepolapitelnosti ¢asu. V poslednim dile Jesse uvaZzuje o namétu na
knihu jako pohledu ruznych lidi na plynuti ¢asu jednoho dne. Nejvice mluvi o
starSi zZené, ktera by prozivala neustalé deja vu, coz je stav, kterym prochazi
samotny Jesse, nebot ve tfetim dile se jejich spoleéna konverzace s Céline cykli a
opakuje s tim, co jiz v Zivoté zazili.

Co se tyCe realistického pojeti v dialogickych scénach, méli bychom, kromé
specifického intenzivniho zkusebniho procesu s herci a prace s asovym ramcem,
vyzdvihnout samotny zpulsob konstrukce dialogu. Predstavme si, jak vypada
klasicka kfivka konstrukce hadky partnert ve filmu. Cim déle hadka trva, tim
stoupa jeji intenzita. Postavy postupné zvySuji hlas a pfitvrzuji v negativné
ladénych argumentech. Hadka vétSinou vygraduje v néjakou fyzickou reakci,
nebo se v nejvyostfenéjSim momenté dostavame stfihem do jiné scény. Linklater
trilogie by v geometrickém =zapisu vypadal jako nepravidelna sinusoida s
proménnou amplitudou. V prabéhu dlouhé rozepfe se postavy prabézné usmifuji a
zase rozestvavaji, coz scéné dodava nejen neCekané momenty, ale pfedevsim
realistiCtéji zobrazuje celkovou dynamiku partnerskych hadek obecné.

Realistickému vyznéni pomaha Linklateriv oblibeny princip “jdi a mluv”,
ktery aplikuje v celé své tvorbé, ale u Trilogie Before ho dovedl do dokonalosti. V
Pfed usvitem je konverzace spontannim tokem myslenek postav bezmyslenkovité
prochazejicich se uliCkami ve Vidni, ve mésté kultury a otevienych moznosti. Pfed
soumrakem se postavy znovu seznamuji, jen tedy o devét let starSi, v mésté
lasky, v Pafizi, kde Céline bydli, takze jejich kroky maiji alespor né&jaké smérovani.
Ve filmu Pred pullnoci se jejich vztahova krize naopak odehraje na predem
naplanované dovolené, v jednom pokoji, v blizkosti ruin starovékého feckého
meésta.

3.1.3. Antisystém

Stejné jako se Gustave Courbet v 19. stoleti stavil proti institucim a politicky
apeloval svoji tvorbou na vefejnost, ani Richard Linklater neni apoliticky a svj
kriticky pohled na sou¢asnou Ameriku dava skrze svoje postavy jasné najevo. Jak
poznamenava Rob Stone*:

4 STONE, Rob. Introduction. In: The Cinema of Richard Linklater - walk, don’t run. New York:
WALLFLOWER PRESS, 2013.
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“Jeho levicovy, antiautoritafsky, nezavisly charakter a zastavani takovych postojd,
jako je vegetarianstvi, prava pfistéhovalcl, uzivani mékkych drog a nostalgie po
kontrakultufre za Reaganovych a Bushovych let je jak majakem pro konkrétni
fanouskovskou zakladnu, tak ale i varovnym svétlem pro vétSinu voli€d/filmovych
divakua.” Prvni dil trilogie pak rozebira jako “dobrovolny vnitfni exil z republikanstvi
v jejich obhajobé bezcilnosti ve formé& a obsahu”, kdy postavy nabizeji
predstavivost a reflexi jako alternativni priority ke konkurenci a zisku. Tyto vnitini
cesty hrdind jsou nevyhnutelné vybavené filozofii, hudbou a filmy. Linklater
komunikuje s divakem skrze metajazyk sloZzeny z nejriznéjSich kulturni odkazi a
v pozastaveném stavu kontemplace zve divaky na prochazku do pfitomného
okamziku.

3.2. Chlapectvi

To, co déla Richarda Linklatera tak inovativnim tvircem, je jeho schopnost
posouvat hranice prace s ¢asem. Dava nam tak nahlédnout, jak v obecné roviné
prozivame Cas a jak to ovlivhuje naSe zazitky po dobu naseho zivota. Film sam o
sobé je médium zaloZené na Case a je to néco, co na platné zaznamenava urcity
okamzik nebo osobu nebo urcité misto v Case. A pravé tento princip Linklater
ignoruje. Nataci po dlouhou dobu a umozniuje nam vidét, jak se postavy, mista a
Casova obdobi méni.

VSe, co bylo v Trilogii Before o ¢ase nacrtnuto, je ve filmu Chlapectvi
precizné zavrdeno. Tento film vznikl v roce 2014 a vypravi o dospivani chlapce v
pribéhu dvanacti let. Vize autentického pfibéhu se na prvni pohled zda byt v
rozporu s technickymi moznostmi filmu, Linklater se ale rozhodl pro
experimentalni postup a zvolil metodu Casosbéru, kdy po dobu dvanacti let
nataCel kazdy rok jen maly zlomek pfibéhu. Vysledkem je pozoruhodné intimni,
ale predevsim univerzalni obraz procesu dospivani zhustény do dvou a pul hodin
projekéniho Casu.

Opét je to film neuvéfitelné naro¢ny na dialogy, opét zde vidime urcitou
nedéjovost, opét se pracuje s dlouhymi zabéry a je zde patrna snaha o co
nejmensi vyuziti eliptického stfihu, opét autor nechava své herce “zrat’. Z
posledné jmenovaného rezijniho postupu vyplyvaly urcité specifické zavazky
herct vaci filmu. Napf. predstavitel hlavni postavy Masona Ellar Coltrane se mél
vzdy poradit s Linklaterem, pokud si chtél jakkoli zménit vizaz, napf. propichnout si
usi, nebo predstavitelka matky Patricie Arquette byla vylozené Zadana o to, aby
béhem dvanactiletého obdobi nepodstoupila Zadnou plastickou operaci*®. Herci
tedy v obdobi, kdy se nenatacelo, Zili své Zivoty, ale zpUsob, jakym je Zili, vyrazné
ovlivnil film. Ellar v prdbéhu nataceni chtél, aby mu zamaskovali jeho nevzhledné
akné, Linklater to ale zakazal s tim, Ze vyporfadani se s problematickou pleti jako

46 Capturing Time on Film | Boyhood. In: Youtube [online]. 16. 06. 2020 [vid. 2022-6-15]. Kanal
uzivatele The Kino Corner. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=g1rdCo5gNA8
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teenager je univerzalni zalezitost. Chlapectvi je ve vSech smérech fiktivni
audiovizualni dilo, ale nese v sobé zaznam starnuti skutecnych lidi.

3.3. Zaver: Linklater

Richard Linklater ma bezesporu velky dar predstavovat nam, s extrémni
peclivosti pro né&j vlastni, obyCejné zivoty bez hrdinskych momentl, v kterych
zobrazuje vSedni zivotni milniky, se kterymi se az magickym zplsobem dokazeme
sami identifikovat. Jako jeho hlavni rezijni postupy, které vytvari iluzi skutecnosti
muzeme jmenovat: intenzivni zkusebni proces s herci, pfibéh inspirovany realnym
osobnim zazitkem, velmi komplexni prace s Casem, velké mnozstvi kulturnich
odkazll a charakteristika postav sugerujici, Ze by mohlo jit o pfibéh kohokoli.
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4. MICHAEL MANN

Dalsi z kliGovych americkych tvarct, kdo ve své tvorbé& neunavné
prozkoumava hranice autenticity a realismu je rezisér a producent Michael Mann,
rodak z Chicaga. Je Casto nazyvan “arbitrem modernistického filmového stylu® a
,nejprednéj§im urbanistou Hollywoodu™’. Jeho Cetné televizni scénare a rezijni
uspéchy mu vyslouzily respekt jeho vrstevnik(l a vdécnost fanousku po celém
svété. Ackoli je obecné znamy autorlv peclivy pfistup k reSerSim, k realnym
lokacim a k pfipravé hercli, Mann se nespokoji pouze s otrockou replikaci reality.
Jeho perfekiné zmapované prostiedi zloCinecké kultury, kde se hrdinové v
odcizeném meéstském prostoru postmoderniho kapitalismu uvrhavaji do
existencionalnich otazek, neni formalné nenapadnym realistickym obrazem, ale
realistickym obrazem se silnou autorskou filmovou stylizaci. Mann emocionalné
nofi divaky do pIné realizovanych fikénich svétu, které zaznamenava pomoci
nadCasového vyuziti nejmodernéjsich filmovych technologii.*®

Jen malo filmafl je schopno vdechnout jednoduchym, fundovanym
zanrovym pfibéhim neotfelou dramatickou silu a vizualni styl, Mann to vSak
dokazal a v devadesatych letech pfiSel s pfelomovym kriminalnim dramatem
Nelitostny souboj. Film ma bezmala tfi hodinovou stopaz a zaznamenava vztah
mezi losangeleskym detektivem Vincentem Hannou (Al Pacino) a kariérnim
zloC¢incem Neilem McCauleym (Robert De Niro). Film je volné inspirovan
skuteCnym pfipadem z roku 1960 a to pfedevSim vztahem chicagského detektiva
Chucka Adamsona se zlo¢incem McCauleym.*® Mann tento pfibéh dvou muzd na
opacnych stranach zakona vyvijel nékolik let a ikonickym se stal hned v nékolika
smérech.

Mannova touha po realistickém pojeti ho pfiméla, aby scénar napsal za
pomoci skuteénych policejnich spist, proto je tento film ¢asto zmifiovan jako jedna
detektiv. Chuck Adamson. Mann byl pfimo okouzlen timto slozitym a
nepravdépodobnym vztahem mezi dvéma muzi a pravé toto okouzleni dopomohlo
vytvofit tento Zanrové tézko zaraditelny film. Mann se k tomu vyjadfuje takto: "Lidé
film charakterizuji jako kriminalni thriller, ale to je to posledni, alespon podle mého
nazoru. Dé&j je do jisté miry pohanén kriminalnim pfibéhem a policejnim pfibéhem,
ale pak se zlomi v jakysi souzvuk. A v tom souzvuku vidime vyfezy ze Zivota
téchto rtznych lidi.”°. Je to tedy spiSe pfiklon k Zanru, a “souzvuk” je tim, co je

47 SANDERS, Steven. An introduction to the philosophy of Michael Mann. In: The Philosophy of
Michael Mann. Kentucky: THE UNIVERSITY PRESS OF KENTUCKY, 2014.

4 RYBIN, Steven. Style, meaning, and myth in public enemies. In: The Philosophy of Michael
Mann. Kentucky: THE UNIVERSITY PRESS OF KENTUCKY, 2014.

4 YATES, Travis. Michael Mann Went To Some Exhaustive Lengths While Doing Research For
Heat. In: SlashFilm [online]. 28. 03. 2022 [vid. 2022-6-18]. Dostupné z:
https://lwww.slashfilm.com/812856/michael-mann-went-to-some-exhaustive-lengths-while-doing-res
earch-for-heat/

% HELLERMAN, Jason. The Best Neo Noir? In: No Film School [online]. 16. 12. 2020 [vid.
2022-6-20]. Dostupné z: https://nofilmschool.com/heat-script-pdf-download
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tento film odklani od ostatnich zanrové vymezenych filmd. Je to nakonec primarné
film o vztazich. Je to pfibéh o policajtech a lupicich, ktefi se konfrontuji mnohem
dfive nez ve finale, coz z neo-noirového filmu déla extrémné realisticky pfibéh v
neo-noir atraktivnim kabaté.

Dalsi intenzivni vrstvu realismu pfenesl Mann do zvukového designu filmu.
Pfi nataCeni si uvédomil, ze dava prednost diegetickému zvuku skuteCnych
slepych naboju vystielenych v pfeplnénych ulicich LA pfed ¢imkoliv, co by jeho
zvukafi dokazali v postprodukci vytvofit. Autenticky zvuk ohluSujicich vystiell
odrazejicich se od vyskovych budov se nepodobal Zadnym dfive slySenym
filmovym vystfelim a pomohl tak ke vzniku jedné z nejdokonalejSich aké&nich
prestielek. Mozna k az pfilis dokonalé, vzhledem k tomu, Ze vznik tohoto filmu
inspiroval skuteéné zlodéje. Nejznaméjsi incident> se odehral v Los Angeles v
roce 1997, kdy se dvojice lupicl (a fanouskul filmu) pustila do prestrelky s policii
poté, co se pokusila vykrast banku. To samoziejmé& Mann se svym dilem
nezamyslel, ale to jen dokazuje, jak pozoruhodny je jeho film, pokud jde o
realistickou prezentaci zloCinu.

4.1. Collateral

“Jestlize Nelitostny souboj byl mistrovskym dilem Michaela Manna z 90. let,
pak film Collateral je jeho mistrovskym dilem nultych let.”*? Collateral byl uveden v
roce 2004 a jedna se o vizualné pusobivy psychologicky kriminalni thriller, jehoz
déj se odehrava v prubéhu jedné noci. Pivodné byl déj zasazen do New Yorku,
ale poté co se scénar dostal do rukou Michaelu Mannovi a dé&j se pfesunul do Los
Angeles. Paul Cameron, jeden z kameramanu, po tomto rozhodnuti fekl, ze
“Cilem bylo udélat z no¢niho L.A. stejné dulezitou postavu, jako byli Vincent s
Maxem [hlavni postavy filmu].”®3. Tato volba vyrazné ovlivnila vzhled celého filmu.
Mann se totiz rozhodl pro pfirozené osvétleni napf. z pouli€nich lamp, neonovych
ceduli a svétel projizdéjicich aut, coz pfineslo revolucni pfistup k pouziti filmoveé
techniky.>

Klasické nataceni na filmovy material pfinasi velké omezeni v malo
osvétlenych prostorach. Proto se Mann a jeho kameramani rozhodli, Ze vétSinu
filmu nato¢i na v tu dobu nové vyvinuté digitalni kamery s velkym rozli§enim®. Jak
Mann uved!: “Filmovy material nedokaze zaznamenat, co nase oci vidi. Proto jsem

% Dale napf. viz ¢lanek - SHELTON, Jacob. 19 Facts About The North Hollywood Shootout, One
Of The Most Notorious Modern Bank Robberies. In: Ranker [online]. 24. 06. 2021 [vid. 2022-6-20].
Dostupné z: https://www.ranker.com/list/1997-north-hollywood-shootout-facts/jacob-shelton

%2 KENCH, Sam. Neon Noir — ‘Collateral’ Movie Breakdown & Appreciation. In: Studio Binder
[online]. 28. listopadu 2020 [vid. 2022-5-28]. Dostupné z:
https://www.studiobinder.com/blog/collateral-movie-review/

5 BORDWELL, David and Kristin THOMPSONOVA. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu.
Praha: NAMU, 2011. Str. 25.

5 Tamtéz. Str. 26.

% Bylo to rozli§eni 1080p, jez bylo je$té do nedavna nejpouzivanéj$im standardem.
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se rozhodl natacCet na digitalni kameru s vysokym rozliSenim - abych vidél v noci a
abych vidél vSe, co muze spatfit lidské oko, a nejen to. Vnimate tu ponurou krajinu
s kopci a stromy a to podivné osvétleni... A ja jsem chtél, aby se pravé timhle
svétem Vincent s Maxem proplétali.”® Pouziti digitalnich kamer nebylo v dobé
vzniku filmu je$té zdaleka tak Casto vyuZzivané, ale néktefi Mannovi kolegové®’ s
nimi jiz pracovali. To, co bylo ovdem u filmu Collateral skute¢né revolucni, bylo
sviceni.

VétsSina pfibéhu se odehrava uvnitf taxi, v némz Max (taxikaF), a Vincent
(najemny vrah) spole¢né jezdi a konverzuji. Aby bylo hercim vidét zfetelné do
tvari, bylo potfeba do auta nainstalovat pfidavna svétla. Mann si ovSem pfal
takova, aby osvétleni nebylo tak patrné a spiSe se na tvafich rozptylilo. Tento
efekt byl v té dobé nemozny za pomoci tehdejSi techniky, proto se tym Michaela
Manna rozhodl| pro investici a nechal si vyrobit nova svétla na zakazku. Zvolili
panely s elektroluminiscenénim displejem, coz je technologie ktera se bézné
pouziva k podsvétleni napf. mobilnich telefonu. V té dobé ale tyto panely nebyly
nikdy pouzity k nataceni. Diky této inovaci se splnil cil kameramana Paula
Camerona, nebot jen tlumené osvétlené tvare hercu byly méné zietelné nez
svétlo pfichazejici z ulice, takZze mésto se skutecné stalo jednou z postav.

Stuart Beattie, scénarista filmu, tvrdi, Ze cely namét na film prameni z
mysSlenky, Ze jako dité se naucite dvé pravidla. Nikdy nesedat do auta s cizim
Clovékem a pokud jste naopak fidicem auta, tak nikdy nebrat stopafre, a to je oboji
vlastné podstata taxi sluzby. “Kazdy den se miliony a miliony cizich lidi spole¢né
dostanou do tohoto malého prostoru a bezmezné si navzajem duvéruji, taxikafi
véFi, Ze na né nevytahnete pistoli, a vy vkladate svou dlvéru taxikari, Ze neodjede
do néjaké zapadlé ulicky a nezabije vas. To je uzasny druh duvéry pro mésto, ve
kterém jsme vSichni tak odtrzeni a navzajem se nezname.”® Film je tedy
zjednodusené cestou skrze mésto s “nehodami” na cesté, kdy cilem nebylo ukazat
samotné zabijeni, ale naopak pauzy, béhem kterych spolu dvojice hrdind hovofi.

Na prvni pohled by se mohl Collateral zdat jen jako dalSi akéni film, ale
stejné tak jako u Nelitostného souboje zde Mann pFekvapuje nesmirné
autentickym pfibéhem osobni transformace. BEéhem jednoho vecera je taxikar Max
zajat najemnym vrahem Vincentem a nucen ho vozit po Los Angeles, zatimco
Vincent postupné likviduje cile na svém seznamu. Toto nastaveni stavi
protagonistu a antagonistu do neustalého pfimého konfliktu, coz kazdému z nich
umoznuje ucit se jeden od druhého. Max neni typicky taxikafr, nebot povazuje
svou praci za do€asnou. Jeho snem je provozovna luxusnich limuzin, o svém snu

% BORDWELL, David and Kristih THOMPSONOVA. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu.
Praha: NAMU, 2011. Str. 26.

" Napf. rezisér George Lucas ve svém filmu Star Wars: Epizoda Il - Klony Gtoc¢i z roku 2002.
Ovsem prvni film ktery byl ocenén Oscarem za nejlepSi kameru za film natoCeny cely digitalné byl
az Milionar z Chatr€e (2008), coz bylo vnimano jako jakési potvrzeni toho, zZe digitalni technologie
muzZe na platné vypadat “stejné dobre” jako celuloid.

% Collateral - Inside Perspectives: Neo Noir and the Contemporary City. In: Youtube [online]. 01.
07. 2015 [vid. 2022-6-17]. Kanal uzivatele University of California Television (UCTV). Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=n13IpkObviA
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ovSem pouze mluvi a nerealizuje jej. Za volantem taxiku proto sedi uz celych
dvanact let a jen se vymlouva. Jak piSe John Yorke ve své knize Five-Act Journey
Into Story*®, tento konflikt mezi tim, kym postava je a kym chce byt, je skute¢nym
darem pro drama. V Collateralu je tento vnitini rozpor u hlavni postavy okamzité
patrny, proto je postava Maxe tak plasticka a “opravdicka”.

Collateral dale demonstruje, jak muze byt navrzen antagonista, aby pfinesl
nejlepSi moznou verzi hlavniho hrdiny. John Yorke piSe, ze hrdina se antagonisty
boji proto, ze antagonista je ztélesnénim toho, co hrdinovi samotnému chybi.
Funkci antagonisty je tedy strhnout fasadu hlavniho hrdiny a donutit jeho vnitini ja,
aby povstalo. Slabinou Maxe je nedostatek sebevédomi a neschopnost riskovat,
coz jsou vlastnosti, které v pulce filmu popfe a pokusi se vyuzit tuto nové
objevenou silu pro preziti zbytku této osudové noci. Ukazuje se tedy, Ze postava,
ktera vyjadfuje rozporuplnou povahu a je v rozporu se svymi védomymi
prohladenimi, nejen Ze se hodi k dramatické struktufe pfibéhu, ale predevsim
pUsobi realisti¢tgji.®

V ramci zanru akéniho thrilleru je mnozstvi akce v Collateralu rozhodné
podifadné. Akce je sporadicka a kratka, ale vedena se silnym smyslem pro
realismus. Mann zaujima k témto sekvencich pfistup “kvalita nad kvantitou” a jeho
filmech. Tom Cruise, v roli zabijaka, trénoval s ostrou munici a tfi mésice pred
natacenim nacvicoval veSkerou choreografii, aby dosahl co nejvétsi vérohodnosti.
Mann v dokumentu o filmu® potvrdil, Ze to co Cruise ve filmu déla neni
kaskadérska prace: “Jsem zastancem toho, Zze at uz ma postava jakoukoli
ustfedni Cinnost ve svém Zivoté délat, ze by to herec mél umét, aby skutecné
postavé porozumél.” Cruise popisuje rezijni postupy jako nevidané peclivé:
“‘Michael [Mann] byl tak dikladny v historii postavy Vincenta, Ze mi na schlizce
ukazoval napriklad fotky, odkud ta postava pochazi a podobné. Coz je véc, kterou
jako herec obvykle délam sam. Stravili jsme asi dva nebo tfi mésice budovanim
realistického charakteru Vincenta, napf. co délal, kdyZ mu byly dva, kdyz mu bylo
jedenact apod.”®? Stuart Beattie, ve svém interview popisuje metodu, ktera méla
pomoct Cruisovi, aby divaci pfi sledovani jeho postavy skuteéné zapomnéli, Ze se
divaji na Toma Cruise: “Jednou z véci, které ho Michael [Mann] nechal udélat
bylo, Ze se Cruise oblékl jako obyc&ejny kuryr a Sel doruCovat bali¢ky tak, aby se
lidem nedival do o&i a nikdo ho nepoznal. Protoze to byla podstata té [Cruisovy]

% YORKE, John. Chapter 12, Character and Characterization. In: Five-Act Journey Into Story. New
York: THE OVERLOOK PRESS, 2015.

80 Collateral - Kolize uprostied pFibéhu. In: Youtube [online]. 27. 04. 2018 [vid. 2022-6-22]. Kanal
uzivatele Lessons from the Screenplay.

Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=S0QMxzEVuDI&t=73s

& Collateral - The Making of. In: Youtube [online]. 22. 02. 2020 [vid. 2022-6-22]. Kanal uzivatele
Behind the Screens - DVD Filmschool.

Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=AhZqOYu5BOw
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postavy, Ze dokazala s prostfedim splynout kdekoli.”®* Mannovy rozsahlé
pfipravné rezimy byly zavedeny i pro zbytek obsazeni. Jamie Foxx stravil
nespocCet hodin fizenim se skuteCnymi taxikafi a také nacvikem jizdy v zavodni
draze ve vysokeé rychlosti. Jada Pinkett Smith v dokumentu vzpomina na to, jak ji
nechal Mann stravit jeden den s manzelskym parem, o kterém mél pocit, Ze by to
byli rodi¢e jeji postavy.®* Mark Ruffalo, ktery hraje detektiva, proSel podobné
rozsahlym zbranovym vycvikem jako Cruise, pfestoZe jeho postava ve filmu ani
jednou nevystrelila. Nékteré Mannovy rezijni metody a pozadavky by se daly
oznacCit za prehnané, ale jestlize jsou jeho cilem realistické postavy, je témér
nevyhnutelné herce maximalné pfipravit.

4.2. Vefejni nepratelé

Velké mnozstvi filmafh experimentovalo s digitalnimi kamerami uz od jejich
vstupu na trh v 90. letech. Ale byl to Michael Mann, kdo pfinesl estetiku digitalniho
obrazu americkému publiku a film Vefejni nepfatelé z roku 2009, se tak stal
jednim ze skute€nych pionyrd. Hlavni postavou je, americkému publiku velice
dobfe znama, historicka postava Johna Dillingera - bankovniho lupi¢e z 30. let.
Uvedeni filmu bylo v8ak pro kritiky i divaky lehkym Sokem a snimek byl
stigmatizovan za to, ze vypadal “pfilis realné”. Mnozi film povazovali, z
koncepcniho hlediska, za velice nepovedeny, protoZe s napadem natocit dobovy
snimek digitalné zasadné nesouhlasili.®®

Michael Mann ale nechtél, aby Verfejni nepfatelé byli “jen dalSim dobovym
kouskem” a chtél podobu filmu odlidit od kolektivniho pojeti 30. let, vytvofeného
klasickymi filmy z tohoto obdobi. Nechtél se spoléhat na filmovou historii a
konvence a misto toho se pokusil publiku predstavit smysl pro realitu. Mann v
rozhovoru pro Guardian v roce 2009 uved|, ze chtél ucinit postavy a situace
bezprostfednimi: “Nechtél jsem, aby se divaci divali na rok 1933. Chtél jsem, aby
se citili jako v roce 1933."% Spolené s kameramanem a pravidelnym
spolupracovnikem Dantem Spinottim tak pfi vyvoji flmu vénovali nemaly Cas
kamerovym testim a rozhodli se pro HD pfed celuloidem. “Nejdfiv jsem si myslel,
Ze budu tocit na film, a tak jsem provedI testy a poloZil je vedle sebe. KdyzZ jsem

8 Collateral - Inside Perspectives: Neo Noir and the Contemporary City. In: Youtube [online]. 01.
07. 2015 [vid. 2022-6-17]. Kanal uzivatele University of California Television (UCTV). Dostupné z:
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se na vysledky podival celuloid vypadal jako dobovy film a digital vypadal tak, jako
jaké to bylo byt nazivu v roce 1933. Nakonec to davalo naprosty smysl: Video
vypada jako realita, je bezprostfednéjSi, ma “vérité” povrch. Film ma takovy
“tekuty” povrch a puUsobi jako néco vymys$leného.“®” Tato volba ovéem vedla k
nutnosti, aby dekorace, tapety, latky, oble€eni a dalSi prvky byly co nejjemnéjsi a
velice detailni, aby historicky obstaly. Nebot digitalni obraz je ostfejSi nez celuloid,
ktery svych charakterem urcité nedokonalosti filmové vypravy maskuje.%®

Na film by se dalo pohlizet jako na Mannovo symbolické pojednani o smrti
celuloidu. Kromé odstranéni onoho “tekutého” 35mm efektu Vefejni nepratelé
nevytvareji “brechtovsky efekt™, ktery automaticky vznika pfi sledovani dobovych
kostymnich dramat. Hrdina v tomto dramatu je totiz jen Clovék. A zivot a smrt
nikdy nevypadaly tak skutecné a neskuteCné zaroven. Audiovizualni pojeti ma
hodné blizko k domacim filmim, nebo videim z nasich mobilnich telefonu.
PohodIlna divacka distancovanost od zobrazovaného déje je zasadné narus$ena.
Hrdinové nam jsou nepfijemné blizko, obraz je syrovy a herecké vykony az
neherecké. Mann k tomuto dodava: "V tomto filmu neni zadny vykon od Zadného z
t&chto skvélych herctl, poéinaje Johnnym [Deppem]. Chci fict, jsou tam. Ziji tim a
jsou jimi."™® Depp je v klidn&jSich chvilich kamery extrémné blizko a divak vidi
velmi realistickou lidskou tvar Deppa, ktery se proménuje z herce v ¢lovéka a pak
zpét v legendu. Kolem poloviny filmu jsou dokonce momenty, kdy je film natolik
suverénni, Ze herci jakoby prestali hrat témér Gplné.”

Mann se tedy kazdym svym krokem pokusil o zachyceni “reality”
Dillingerova svéta. A tim i ve zkratce vystihuje “realitu” amerického snu. Americké
vnimani historické postavy Dillingera divoce kolisa v zavislosti na tom, jaké
publikum se pfed nim ocitne. Americka verejnost Zije ve fantazii, Zze by mohla byt
zitra bohata, a tak si do jisté miry ceni lupiCovy povahy. Ale ten stejny Clovék
zaroven destabilizuje ekonomiku, takze musi byt také podfadnym zloCincem.
Rozhodnuti, na kterou ¢ast Dillingera reagovat, je dualita amerického snu.”

Mann timto filmem posunul hranice toho, co je v mainstreamové filmove
tvorbé esteticky pfijatelné, az do té miry, Ze by se tento film dal oznacit témér za

5 Tamtéz.
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experimentalni. Revoluce se jen zfidka setkava s otevienou naruci, a i kdyz je
mozné pochopit estetické preference divakl, které zatemnuji vSechny ostatni
pfednosti filmu, neznamena to nutné, ze neexistuji. Kdyby mél Michael Mann (jako
Gustave Courbet) svého vérného Champfleuryho, urcité by se v manifestu
digitalniho realismu objevila véta: Revolucionafi nedovoli, aby je definovala jejich
doba, protoze oni sami dobu urcuji. Milujte nebo nenavidte Vefejné nepratele, ale
nepopirejte fakt, Ze timto filmem Michael Mann minimalné hodil ultimatni rukavici
vSem svym filmovym kolegim.

4.3. Zavér: Mann

Tvorba Michaela Manna dokazuje, ze v uskute¢fiovani uméleckych plana
tvarcu hraje kliCovou roli technika. Nedavné rozsiteni digitalnich pfistroji v oblasti
vyroby filmi dava tviréim tymim vice moznosti nez kdykoliv pfedtim. Mann, vice
nez kterykoli jiny filmaf v Hollywoodu, posouva hranice digitalni filmové tvorby a
vyuziva své znalosti k tomu, aby zneklidnil publikum a pfedloZzil jim pfibéh bez
“filmového filtru”. Jeho naprosty zavazek k autenticité je néco, co vyzaduje od
vSech slozek filmu. Herci jsou podrobovani nekonecné sérii pfiprav a je od nich
vyZadovano, aby svoje postavy skutecné pred kamerou Zili.

Jestlize by se Mannova tvorba méla shrnout do jedné véty, mohla by znit
jako: Dokonale nacvi¢ena bezprostiednost.
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5. TERRENCE MALICK

Existuje jen nékolik malo rezisérl, ktefi jeSté za svého Zivota dosahli
statusu legendy, Terrence Malick je jednim z nich. Pravdépodobné se narodil v
Ottawé ve staté lllinois™ a jeho cesta k filmové profesi vedla nejdfive pres
univerzitni studium filosofie. Nejdfive ziskal titul na Harvard College a poté odjel
do Némecka, kde semestr zasvétii dikladnému studiu némeckého
fenomenologického filosofa 20. stol. Martina Heideggera. Po své cesté byl pfijat
na postgradualni studium na Oxford, ale kvuli odmitnuti tématu jeho zavérecné
prace ze Skoly odesel. Jeho latkou mély byt “mySlenky Heideggera, Wittgensteina
a Nietzscheho”, ale protoze americka akademicka obec v té dobé teze Martina
Heideggera jeSté nerespektovala, pozadali Malicka o zménu tématu, o né&jaky
kompromis.™ Malick misto volby kompromisu ze $koly odesel. Jeho dal$imi kroky
byl titul z konzervatofe Amerického filmového institutu a prace na prvnich dvou
celovecernich filmech.

Malickovy filmy jako celek artikuluji problémy existence sou¢asného svéta -
nasili na zZivotnim prostfedi, nasili na nas samych, otrocky materialismus a touha
po vykoupeni. To vSe pramenici z pfebujelého individualismu. Jeho filmy Cerpaji z
klicovych ryst heideggerovské filozofie a zabyvaji se americkymi kulturnimi myty.
C. Clinton Stivers ve své disertacni praci’”® piSe, ze Malickovy filmy odhaluji ony
nesluCitelné americké hodnoty a myty, které klasické hollywoodské filmy
opakované podle vSeho “urovnavaji’ a “zdomacnuji” ve snaze potvrdit americkou
viru v idealizovany kulturni sebeobraz. Dale tvrdi, Ze za timto ucCelem Malick
pFinasi kritické zkoumani ideologickych rozport, jez nabourava perspektivu, kterou
mnoho Ameri¢anl slepé pfijima jako doslovnou pravdu. K odhaleni této iluze
Malickova estetika dezorientuje navyky vnimani, aby vyvolala otazku, ktera maze
probudit novy pocit ve vztahu k nam samym, k ostatnim lidem, k pfirodé a k
samotnému Buyti.

Steven Rybin ve své knize Terrence Malick and the Thought of Film hned v
uvodu nastinuje, ze Malickova kinematografie je “specificky heideggerovska v tom,
Ze znovu probouzi nas ztraceny smysl pro to, co Heidegger nazyva Dasein.”’®
Heidegger (zjednodudené feCeno) tvrdi, Ze moderni filosofie se od starovékych
Rekll zcela vyhybala tomu, co povaZuje za nejzakladngjsi otazku smyslu byti.
Zvlasté kritické je to vuci francouzskému filosofovi Renému Descartovi, jehoz
oddéleni téla a duSe, svéta a mysli vytvofilo pro Heideggera zbytecné abstraktni

3 Malick obvykle nenavstévuje premiéry svych filma, neposkytuje rozhovory, nechodi na predavani
cen a zakazuje pouziti jeho podobizny k propagacnim ucelum. Proto se jeho plivod ani dalSi
zakladni osobni udaje nedaji tvrdit s vylu€nou pfesnosti.

™ MAHER JR., Paul. Chapter 1, Terry. In: ONE BIG SOUL: An Oral History of Terrence Malick. NC:
LULU ENTERPRISES INCORPORATED, 2012.

S STIVERS, C. Clinton. All Things Shining: A Narrative and Stylistic Analysis of Terrence Malick's
Films University of Tennessee [online]. [vid. 2022-6-25]. Knoxville: THE UNIVERSITY OF
TENNESSEE, 2012. Dostupné z:
https://trace.tennessee.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=2656&context=utk_graddiss

® RYBIN, Steven. Introduction. In: Terrence Malick and the Thought of Film. Plymouth:
LEXINGTON BOOKS, 2013. Str. 19.
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zpUsob, jakym se vztahovat k existenci.”” Ve svém nedokoncéeném dile Byti a ¢as
pojima lidstvi jako existenci a tvrdi, Ze pouze Clovék v pravém smyslu existuje.
Heidegger zavadi pojem Dasein (Cesky pobyt), kterym nazyva jsoucno, které se
stara o svou existenci. Existuje charakteristicky zpusob byti specificky pro lidi,
kterym na byti zaleZi, neboli, Ze se Clovék stara o svou existenci.

C. Clinton Stivers tvrdi, Ze se v odborné literatufe propojeni Malicka a
Heideggera objevuje jen zfidka a Malickova dila jsou analyzovana spiSe oddélené
nez jako celek. Pfipomina ovSem esej Bradforda Viviana The Question of the
Cinema, ktera se snazi formulovat zplsoby, jakymi se heideggerovska filozofie
projevuje v Malickové dile. Jako pfiklad uvadi princip voiceoveru a zobrazovani
pfirody. Dale zminuje Malickova byvalého profesora filosofie Stanleyho Cavella,
ktery v pfedmluvé ke své ontologické analyze The World Viewed popisuje, Ze i
kdyZz Malick buduje estetiku pomoci krasy pfirody, déla to proto, aby promitl
heideggerovskou pfedstavu o nasi zubozené moderni dobég, v niz se Clovék snazi
prevzit nadvladu nad svétem, odmita se na ném podilet, a tak je drcen absenci
prirodnich kras a nepfitomnosti, kterou Malickovy zabéry pfirody zdUrazfuji svou
pfitomnosti.”

Pokusme se Malickovu tvorbu zarfadit do “skupiny realistd”, uvedenych v
prvni kapitole. Svymi obrazy, ztélesfujicimi moment pfitomného okamziku, by se
pravdépodobné nejvice blizil k dilim impresionistl. Nadnesené, ale zaroven s
jistou presvédcenosti muzeme dale tvrdit, Ze Malickovi nejde ani tak o realistické
zobrazeni jednoho momentu, jedné situace Ci dialogu, ale o “komplexni realistické
zobrazeni Zivota®’, o “komplexni realistické zobrazeni Byti”. Jeho pfistup k
zabérovani a stfihu evokuje formalni styl, ktery prosazoval André Bazin, jako jsou
nerusivé stfihy, dlouhé zabéry a zachovani “nejednoznacénosti” vyznamu obrazd. V
tomto druhu poetické kinematografie se vztah filmovaného objektu k celkovému
narativu uvoliiuje a povzbuzuje tak divaky, uvyklé na klasické konstrukce filmu,
aby premysleli mimo zabéhlou normu.

Terrence Malick na zaCatku své kariéry zreziroval dva filmy Zapadakov
(1973) a Nebeské dny (1978), které ackoli silné kriticky vyznivajici vi¢i moderni
zapadni kultufe, byly touto kulturou kladné pfijaty, dokonce uctivany. Malick pro
mnohé divaky nastavil novy esteticky standard a jeho filmy byly uznavany
predevsim jako “produkty technického mistrovstvi”.”® Na dalsi film si ovéem museli
divaci dvacet let poCkat. Nikdy nevi pro€¢ se Malick na tak dlouhy ¢as odmicel, ale
protoze odmitl podat jakékoli vysvétleni, jeho osoba se stala na dlouhy cCas
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2022-6-28]. Kanal uzivatele Like Stories of Old. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=00hg3LZd898

8 STIVERS, C. Clinton. All Things Shining: A Narrative and Stylistic Analysis of Terrence Malick's
Films University of Tennessee [online]. [vid. 2022-6-25]. Knoxville: THE UNIVERSITY OF
TENNESSEE, 2012. Dostupné z:
https://trace.tennessee.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=2656&context=utk graddis. Str. 7.

7 BASKIN, Jon. The Perspective of Terrence Malick. In: The point [online]. 04. 04. 2010. [vid.

2022-6-25]. Dostupné z: https://thepointmag.com/criticism/the-perspective-of-terrence-malick/#

32


https://thepointmag.com/criticism/the-perspective-of-terrence-malick/#
https://trace.tennessee.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=2656&context=utk_graddis
https://www.youtube.com/c/LikeStoriesofOld

predmétem rlznych fam a legend a jeho autorské postaveni se jesté posililo.
Jednim z CasteCnych vysvétleni publikoval Peter Biskind v ¢lanku “The Runaway
Genius™. Prestoze se Malick netajil odporem k hollywoodské produkci, podepsal
nevSedni smlouvu se spoleCnosti Paramount. Studio souhlasilo, Ze ponecha
Malicka bez jakéhokoli konkrétniho pfislibu, pouze na zakladé dohody, Zze Malick
bude pracovat na fiimu a pak ho doda. | pfes to, Ze jeho pFedeslé filmy
nedosahovaly nikterak vysokych zisku, pfislib vlastni filmové estetiky, kterou
Malick vyvinul, pfimél studio k takovému riskantnimu kroku. Malick tedy zacal
vyvijet ambiciézni projekt, ktery pojmenoval Q (zkratka pro Quasida®'), ktery mél
ukazat Malickovu vizi vzniku Zivota na Zemi. Kdyz studio na vyzadani dostalo
prvni verzi scénare, jejich ofekavani se nenaplnilo. Scénafr byl sepsan jako
poeticka védecka kniha, kde nebyl jediny dialog. Malicka nakonec unavily dotazy
studia a projekt opustil. To mGzeme vnimat jako dalSi z pfikladl jeho celozivotniho
postoje. Pokud neni mozné se vénovat praci tak, aby odrazela jeho vlastni
presvédceni, je lepSi ji radéji celou opustit.

Maloktery film dokazal podnitit filozofickou pfedstavivost v takové mife jako
Tenka Cervena linie (1998). Malicklv treti film, vznikly na zakladé stejnojmenného
romanu Jamese Jonese, zobrazuje zkuSenost americké roty v kliCovém konfliktu
na Salamounovych ostrovech b&hem druhé svétové valky. Film ale na rozdil od
jinych vale€nych americkych filma, nefunguje v klasickém modu hollywoodského
hrdinského eposu®, ale naopak si zaklada na realismu, historické autenticité,
vizualni hloubce, dlouhé stopazi a na Casto az dezorientujici stfihové montazi.
Tenka Cervena linie neni o bitvé samotné, ale spiSe o rliznych zpusobech, kterymi
vojaci pfipisuji smysl svym zivotum, kdyz se jejich vlastni smrtelnost stane désivé
zjevnou. Malick tedy “ozivuje” Dasein v prostfedi, kde se doCasna existence
vlastniho ja stava obzvlasté nejistou, v némz Byti neni dovoleno pIné se
realizovat, tj. bojisté. Vyznamna kritiCka uméni Kaja Silverman ve svém textu “All
Things Shining” naznacCuje, Ze filmové zobrazeni konfrontace vojaka s jeho vlastni
konecnosti nejvice evokuje Heideggerovu filozofii. Malick podle ni ukazuje, jak se
lidské bytosti, chycené ve valce jako ve “stroji na smrt”, pokouseji najit “otevienost
svétu”. Snazi se najit smysl své existence, ktery klade odpor instrumentalizaci téla
i mysli ¢lovéka v ramci bitevniho planu.®

Jednim ze zakladnich stylistickych kamenu je inovativni vyuziti voiceoveru,
kdy postavy v prvni osobé pfemitaji o existencionalnich otazkach. Malick je
pouziva k reprezentaci niterné roviny filmu, jejich prostfednictvim jsme zasvéceni
do myslenek postav zplsobem, ktery rozsifuje dialog dila s divakem. Umoznuje
nam to hloubéji porozumét tomu, jaké otazky v postavach vyvolava situace, ve
které se nachazi, a jaky se ji snazi dat smysl. Bordwell a Thompson shrnuji, ze

8 BISKIND, Peter. THE RUNAWAY GENIUS. In: Vanity Fair [online]. 01. 12. 1998. [vid.
2022-6-26]. Dostupné z: https://archive.vanityfair.com/article/1998/12/the-runaway-genius

8 Quasida je druh basnické formy, pochazejici z arabské poetiky.

82 Jako napf. film Zachraiite vojina Ryana od Stevena Spielberga, ktery vznikl v témze roce.

8 SILVERMAN, Kaja. All Things Shining. In: Loss: The Politics of Mourning. Berkeley:
UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRESS, 2003. Str. 325.
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Malickovy postavy pfemitaji v tradiCn&jSi voice-over naraci. “Tento dojem je
posilen, kdyz vnitini monolog vyuziva minuly ¢as, jako kdyby nékdy v budoucnosti
postava vzpominala na akci, kterou pravé vidime v obraze.”® Dale se zmifuji o
extrémné realistické zvukové koncepci, kdy bylo zaznamenano individualni
dychani kazdé z postav, coz se nasledné vyuZilo jako soucast zvukoveé
atmosféry.®> Hugh Waddell, supervizor postsynchron(, pry uvedl, Ze pro dosazeni

fvevivs

zpusobu odfikavani postsynchron(, ktery nazvali “neurcity dialog”. Herci pronesli
repliku, ale nepouZili pfesna slova. Kdyz tim pak zvukafi podbarvili néci rozhovor,
znélo to jako lidé hovofici mimo obraz, aniz by si tento efekt, napomahajici pocitu
realisti¢nosti, divak pfimo uvédomil.®

Jako druhou vyraznou techniku pro realistické uchopeni filmu muazeme
jmenovat Malickovo €asté snimani pomoci steadicamovych zabéru a Sirokouhlych
objektivl. Je ovSem nutno dodat, Ze i pfes dokonale pfipravené nataceni a jasnou
Malickovu vizi, tu existuje jedna entita, ktera prevySuje v zebficku hodnot i nejvétsi
herecké hvézdy. Herec John C. Reilly vypravél o nataceni velké scény, kdy on a
néktefi dalSi herci byli ve velkém nakladaku, ktery mél zajet do tabora. Byla to
obrovska kulisa, u které musel Stab koordinovat nejen vozidla, ale i desitky
figurantd a nad hlavou létajici letadla. Najednou ale pry Malick zahlédl ptaka a
celou velkolepou scénu zastavil. Chtél, aby se okamzité presunula pozornost na
ono jedine¢né ptaci stvoreni, at uz to pro produkci znamenalo cokoli.®” Tyto
spontanné natoCené realistické momenty jsou az jakymsi rezijnim Malickovym
podpisem, kdy je pfirodé davan ten nejvétsi mozny prostor.

5.1. Novy svét

Nasledujicim Malickovym dilem je film z roku 2005 Novy svét. Jedna se o
“revizi” legendy o Johnu Smithovi a Pocahontas, kterou mizeme povazovat za
jakési pomysiné vyusténi do té doby realizovanych rezijnich estetickych pfistupl a
tvorbou domniva, Ze v ramci poetizace naruSeného vztahu mezi lidmi a pfirodou
jde Novy svét jesté hloubégji nez pfedchozi filmy. Formu definuje jako “mnohem
rozptylenéjsi, elipsovitou a strukturalné radikalngj$i”®®. Kameru jako “toulavou” a
autonomni, ktera jevi zajem o pohyb postav, ale neni jimi svazana, a prostor

8 BORDWELL, David and Kristin THOMPSONOVA. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu.
Praha: NAMU, 2011. Str. 370.

8 Tamtéz. Str. 152.

8 Tamtéz. Str. 153.

8 The Meaning of Being — Understanding Terrence Malick. In: Youtube [online]. 14. 06. 2020 [vid.
2022-6-28]. Kanal uzivatele Like Stories of Old. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=00hg3LZd898

8 RYBIN, Steven. Chapter 5 - On The New World. In: Terrence Malick and the Thought of Film.
Plymouth: LEXINGTON BOOKS, 2013. Str. 204.
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prozkoumava stejnym zpusobem, jakym ho ohledavaji samotné postavy. DalSim
vyraznym formalnim pfistupem je dle Rybina vyuzivani diskontinuitniho stfihu s
eliptickou strukturou filmu, coz Casto funguje kontrapunkticky vzhledem k jinak
linearnimu pojeti narace. Vyuziti steadicamu Rybin povazuje za idealni volbu
vzhledem k samotnému tématu filmu. Potulujici se kameru vnima jako realisticky
pfesnou v ramci ztvarnéni fenoménu objevovani a kolonialismu. Ur€itou zménou
proSla i pro Malicka tak typicka prezentace pfirody. Zatimco obrazy pfirody se v
predchozich filmech Casto objevovaly v oddélenych mezihrach mezi narativnimi
obrazy, v Novém svéta jsou soucasti narativnich sekvenci.

Colin Farrell, predstavitel Johna Smithe, pfi jednom ze svych rozhovoru
uved|, Ze Terrence Malick udéla pro zabér skute¢né cokoli. Vzpominal na to, Ze
kdyz toCili v Zapadni Virginii strhla se obrovska boufe. PlosSné padaly blesky a byly
slySet jen ohluSujici udery hromu. Pak ale zaslechl jednoho z producentu jak vola
“JeZisi Kriste, skocCite tam nékdo pro Terryho?” Malick v boufi béhal s kamerou na
rameni, ktera byla v tu chvili dokonalym hromosvodem, vSude fi€el vitr a on se
snazil zachytit krasu této nebezpecné pfirodni udalosti. Cely Stab byl timto
obrazem umanutého tvirce okouzlen a vydésen zaroveri.®® Toto a mnoho dalSich
Malickovych rozhodnuti neprameni z jeho nedbalosti €i hlouposti, ale z védomi
toho, Ze by mu pfiroda podobné uchvatnou scenérii jiz pro realistické
zaznamenani nemusela znovu nabidnout.

Z dokumentarniho filmu® o nataCeni Nového svéta se dozvidame, Ze
Malick je jednim z reziséru, ktery se nediva na architektonické nakresy. Jack Fisk,
scénograf filmu, se zminuje o tom, Ze Malick ve filmovych lokacich (i téch pro film
nové vybudovanych) s kamerou pohybuje po vzoru nataCeni dokumentarniho
filmu. Nataci-li napf. v blizkosti zdi, nestai mu poha dvourozmérna kulisa této zdi,
nybrz potfebuje ji pouzitelnou ze vSech stran, protoze se v prostoru s herci a
kameramanem pohybuje. Fisk se proto zavazal k nejdUslednéjSi historické
realistiCnosti a repliku osady umistii pouhych 10 mil od skuteéné osady
Jamestown a pevnost se rozhodl postavit primitivnimi metodami, kterymi se
stavélo pred vice nez 400 lety.

Malickova jista nepfedvidatelnost a ¢asté uchylovani se k improvizaci urcily
i zpusob nataceni. Diky dokumentarnimu zpusobu nataceni, tedy snimani z
kamery na rameni bylo mozné komponovat a zachycovat obrazy doslova za béhu.
Spontannost okamziku tedy “nerusila” tézka filmova technika v podobé koleji nebo
jefaba Ci sefizovani mohutnych svétel. Ve skuteCnosti je tim hlavnim efektem
aktivni vypravéni historie z urovné oC€i se vSim realismem a niternou
bezprostfednosti, ktera z toho vyplyva. Obrazova sloZzka Nového svéta je také
pozoruhodna tim, Ze pro vybrané zabéry pouziva 65mm material a stala se tak

8 BERGESON, Samantha. Colin Farrell Recalls a Distracted Terrence Malick Shooting Amid
Lightning Storm on ‘New World'. In: IndieWire [online]. 04. 03. 2022 [vid. 2022-6-29]. Dostupné z:

https://www.indiewire.com/2022/03/colin-farrell-terrence-malick-distracted-osprey-a-new-world-123
4704380/

% Shooting Terrence Malick's "The New World. In: Youtube [online]. 14. 06. 2020 [vid. 2022-6-28].
Kanal uzivatele Cinematographers on cinematography. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=jruvN1KZrlQ
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prvnim celovecernim filmem po deviti letech, ktery natacel na tento format “pouze”
pro ucCely vypravéni, které nijak nesouvisi s naslednou praci s vizualnimi efekty.

Tento vizualni styl se dobfe hodi k praci s lokaci, ktera pfirozené tahne
Malicka k vyuzivani pfirozeného svétla a ruznych teplot barev, které exteriéry
poskytuji. Malick se nékdy napfiklad uchylil k nataCeni stejné scény ve tfech velmi
odliSnych svételnych podminkach: denni svétlo, rozptylené zataZzené svétlo a tzv.
zlata hodinka. Nedélal to z toho divodu Ze by se nemohl rozhodnout, jak ma dana
scéna vypadat, ale spiSe proto, ze jeho volny pfistup k nataceni a stfihu mu
umoznil umistit danou scénu kamkoli ve filmu, aniz by se narusila kontinuita
celkového vypraveéni.

Malick dale vyZzadoval “vzkiiSeni” algonkinského jazyka®'. Vzhledem k
tomu, Ze byl tento jazyk dlouho povazovan za mrtvy, bylo velice obtizné jej
rekonstruovat. Raoul Truijillo, choreograf filmu, nasledny jazyk pivodnich obyvatel
doplnil o nalezitou fe€ téla, protoze véril, Ze pravé touto cestou Ize pfibéh historie
odvypravét komplexné&. Rika, Ze je dllezité mit prostor odvypravét tento piib&h
skrze télesnost puvodnich obyvatel Severni Ameriky, protoze to, co je odliSuje od
Angli¢an(, je to, Ze Ziji v absolutni harmonii se zemi a vesmirem.®? Tento vnimavy
a respektujici pristup ke kulture “téch druhych” a odmitnuti europocentrické
ignorance €i pfimo triumfalistického mytu o civilizujicim dobyvateli Ameriky je dalSi
dimenzi specifického Malickova realismu. Novy svét neredukuje komplexitu obou
kultur, které se v pfibéhu o Johnu Smithovi a Pocahontas setkavaji, stejné jako
nepodfizuje jednotlivé postavy Cernobilé interpretaci. Jakkoli by se to z vypravéni
Raoula Trujilla mohlo zdat, Malick nejenze nepropada mytu o “bilé nadfazenosti”,
ale vyhyba se i opacnému hledisku, tedy jakékoli variaci na rousseauovskou®
predstavu o dokonale svobodném a “nezkazeném” divochovi. Snaha o to, dat hlas
i lidem a skupinam lidi, jimz se donedavna dostavalo jen pfehlizeni ¢i pohrdani, je
plné v souladu s “programem” Gustave Courbeta (viz kapitola Pafizské zacatky).

5.2. Zaveér: Malick

Malick je jednim z autorl, co po divacich vyzaduje, aby “vidéli novym
zpusobem”. Zda se, ze jeho vyjimecny existencialisticky styl nekonstatuje,
nenaléha, ale podnécuje k otazkam. Témér to vypada, jakoby pro Malicka proces
tvorby témér nahradil konecny produkt. Objektiv hleda, protoze on hleda, a
postavy hledaji, protoze herci hledaji. Tyto filmy nejsou planované. Vznikaji reakci.
Herci reaguji na svét a na sebe navzajem a kameraman reaguje na herce a svét a
stfihaC reaguje na rytmy konstruované herci, svétem a kameramanem. Diky

9 Jazyk, ktery je vlastni pro skupinu indianskych kmenu v Severni Americe.

92 Shooting Terrence Malick's "The New World. In: Youtube [online]. 14. 06. 2020 [vid. 2022-6-28].
Kanal uzivatele Cinematographers on cinematography. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=jruvN1KZrlQ

% Viz ROUSSEAU, Jean-Jacques. Rozprava o puvodu a pfi¢inach nerovnosti mezi lidmi. In:
Rozpravy. Praha: SVOBODA, 1989.
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moznosti velkorysych stopazi ma prostor zachytit realisticky nejen okamzik, ale, s
trochou nadsazky, i zivot jako takovy. K tomu vyuziva napf. steadicamoveé
“plovouci” kamery, voiceovert, nadfazenosti realnych pfirodnich jevl vUCi
hereckym, a tedy inscenovanym situacim a s originalné feSenymi postysychnrony.

Malick nasleduje Martina Heideggera, kdyz identifikuje zapadni svétonazor
jako osvicenskou snahu systematizovat a dobyt pfirodu. Tedy, Ze Clovék prokazuje
svlj vyznam technickym a védeckym umem a na individualni arovni upada do
bezvyznamnosti, jestlize se mu nedafi ziskat uznani ostatnich lidi. Ve svych
filmech zvédavé hleda krasu a snazi se o realistické zobrazené Byti, smyslu
zivota. Kazdy z jeho filmu pfedstavuje rozpravu mezi tim, co on vnima jako
dominantni zapadni svétonazor a alternativni uhel pohledu. Neni tedy nahodou,
Zze jednim z nejhlavnéjSich témat jeho filmu je pravé otazka perspektivy vidéni
svéta.

‘Pokud jsou naSe vize charakterizovany ambicemi, skepticismem a
chamtivosti, Malick nas inspiruje ctnostmi trpélivosti, uznanim a bazni. Nenabizi
nova fakta ani argumenty, ale presvédcivé obrazy svéta, jako by byly témito
ctnostmi filtrovany.”®*

% BASKIN, Jon. The Perspective of Terrence Malick. In: The point [online]. 04. 04. 2010. [vid.
2022-6-25]. Dostupné z: https://thepointmag.com/criticism/the-perspective-of-terrence-malick/#
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6. ZAVER

V prvni kapitole jsme definovali historicky spoleCensky kontext, ktery vedl
ke vzniku uméleckého sméru - realismu. Tedy, Ze vzestup védy a novych
mysSlenkovych proudd dal vzniknout i novému pfistupu pionyrim realismu v
umeéni, ktefi bojovali proti zavedenému idealismu “pravdou a poznanim
skuteCnosti”. Umélci té doby také zacCali vnimat svoje postaveni nejen jako
nositele estetiky, ale i v nastavovani zrcadla spoleenskym problémim. Tento
prevrat a vzpoura proti zavedené estetické normé a vybéru témat “vhodnych” pro
umélecké dilo se po prvotnich negativnich ohlasech kritikl i vefejnosti stal diskuzi
nad tim, “kdo je tu vlastné realista”. Proto jsme v praci za pomoci tezi Jana
Mukarovského popsali proménlivost estetické normy a dosli k zavéru, ze neni
vétSiho €i mensSiho realisty. | pfes to, ze v konkrétnim C¢ase ma norma svoje
vymezeni, v béhu €asu je dynamicka a neustale se méni. Tuto charakteristiku
jsme nalezli i v déjinach filmu, kde jsme aplikovali teorii zasad formalniho stylu
Andého Bazina na prukopniky realismu i jejich nastupce. Pro Bazina je film
realisticky uz ze své podstaty, nebot ze vSech uméleckych smérli reprodukuje
nejpresnéjSi otisk reality a je schopen ji zaznamenavat v Case, narozdil od
fotografie. Dale vymezuje zakladni rysy pro realistickou formu, které se zpravidla
tykaji minimalizace stfihu v harmonii s dlouhymi zabéry. Dale jsme se spolu s
Bordwellem a Thompson zamysleli nad realismem optikou dnesni doby a nad tim,
Ze samotné realistické zpracovani nelze povazovat za méfitko kvality. Esteticka
norma je totiz proménliva a divacka recepce se 1iS§i v zavislosti na
kulturné-socialnim kontextu daného jedince.

TFi analyzované tvlrce jsme z fad americkych rezisérli a rezisérek vybrali
na zakladé zcela odliSnych pfistupu k realistickému pojeti. Zamérné jsme se
vyhnuli rozboru dél autor a autorek, ktefi pro dojem realisti¢nosti svdj film natodili
metodou rucni rozklepané kamery, casto nepfesné oznacované jako
“‘dokumentarni”. Vyfazenim tohoto formalniho stylu se nam vybér radikalné zuzil a
svoji pozornost jsme mohli zaméfit na dila, jez vyuzivaji i dalSich uméleckych
slozek filmu, aby dosahla co nejvétsi autenticity finalniho tvaru.

Tvorba Richarda Linklatera se pravdépodobné nejvice proslavila pro
poruSovani snad vSech zakladnich scénaristickych poucek. Ve svych filmech
nechava své postavy promlouvat v dlouhych asociativnich dialozich a pfirozené
starnout spolu se svymi hereckymi pfedstaviteli. Herci plsobi diky nekonecnym
zkouskam pfirozené a jejich spontanni tok myslenek pfi dlouhych prochazkach
dotvafi Linklatertv princip “jdi a mluv” do dokonalosti. Jeho dila jsou vybavena
nejriznéjSimi odkazy na kontrakulturni hudebni scénu ¢&i filozofii, diky ¢emuz se
stavaji jesté silnéjSim kritickym pohledem na souasnou Ameriku, a jevi se nam
tim jeSté vice “opravdové” a “jako z naSeho svéta’. Zasadnim stavebnim
kamenem realismu je volba postav s naprosto obyCejnymi Zivotnimi udalostmi,
diky Eemuz se s nimi divak lehce identifikuje.
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Rezisér Michael Mann je jednim z americkych prukopnikd digitalnich
technologii. Diky odvaze vyuzit nejmodernégjsi technologie se Mannovi dafi bourat
dlouho zavedené filmové postupy. Je napf. schopen natacet ve Spatnych
svételnych podminkach, nebo dat vzniknout dobovému filmu z tficatych let, jehoz
vizual nema daleko od domaciho videa z naSich mobilnich telefoni. Nevsedni
postup voli i pro praci se zvukovym designem. Zfejmé nejvyraznéjSim prvkem jsou
pfebuzené zvuky vystielu, které byly snimany pfimo na place a pro svuj nelibivy,
ale zato realny charakter byly jako diegeticky zvuk pouzity bez postprodukce do
filmu. Mannovo vytvoreni realistického dojmu je natolik precizni, Ze se jeho filmové
ztvarnéné bankovni loupeze nejednou staly inspiraci pro skutecné gangstery.

Dilo Terrence Malicka pfichazi s neméné originalni koncepci. NejCastéji
zobrazovanym motivem je puasobiva krajina, ktera vyraznou estetikou
steadicamovych zabérl a Sirokouhlych objektivi probouzi v divakovi pocity
pfitomného okamziku. Zamérem to ale neni pouhé zaznamenani krasy pfirody,
nybrz i zamysSleni a kritika moderni doby, pfedevsSim ve vztahu Clovéka k pfirodeé i
vlastni pfirozenosti. Malickova touha po zaznamenani pfirody doprovazena, €asto
k nemilosti ucinkujicich herci a dalSich spolupracovnikl, spontannim rezijnim
vedenim a zastavovanim jiz roztoCenych scén ve prospéch pfirodnich scenérii.

K realistickému dojmu Ize dospét mnoha filmovymi technikami, od vedeni
hercl po vybér filmovych technologii. Vytvofeni pfesvédcivého “vyseku Zivota”
ovSem neznamena pouze pouziti intuitivnich Svenkovanych zabérl ruéni kamery,
ale mnohdy vede ke kyZzenému vysledku az pFekvapivé strukturalné precizni
cesta. Bylo by tedy mylné si myslet, Ze vytvoreni realistické situace v hraném
nebo dokumentarnim filmu je narozdil od stylizovaného vypravéni jednodu$si.
Realismus ve filmu se fidi komplexnimi pravidly filmové feCi a jeho dojem
spontannosti ve skute¢nosti vychazi z dukladné promyslené pfipravy.
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