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Abstrakt:
Práce si klade za cíl prozkoumat režijní postupy, použité ve snaze o vzbuzení
dojmu realističnosti ve filmovém vyprávění ve vybraných amerických hraných
filmech 21. století. Mým záměrem je analýza formálních přístupů, generujících
specifické podoby realismu v dílech Richarda Linklatera, Michaela Manna a
Terrence Malicka. Nejprve shrnuji počátky uměleckého hnutí realismu a
představuji koncept estetické normy s přihlédnutím k realismu. Poté se dostávám
k samotné analýze režijních postupů. Zabývám se vedením herců, způsobem
snímání, využíváním nových technologií, zvukovým pojetím či závěrečnou
postprodukcí. Zkoumám filmovou řeč a dramaturgické postupy v konkrétních
hraných titulech s přihlédnutím k reflexím těchto děl ze strany teoretiků a kritiků,
čerpám také z volně přístupných rozhovorů s režiséry a s jejich spolupracovníky.

Klíčová slova:
realismus / hraný film / americký 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, I summarize the origins of the realism art movement
and introduce the concept of an aesthetic norm with realism in mind. Then I get to
the actual analysis of directing procedures. I deal with the management of the
actors, the method of filming, the use of new technologies, the sound concept or
the final post-production. I examine film language and dramaturgical procedures in
specific live titles, taking into account the reflections of these works by theorists
and critics, I 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. ÚVOD

V práci chceme představit osobité režijní přístupy k realistickému pojetí
filmového vyprávění v dílech Richarda Linklatera, Michaela Manna a Terrence
Malicka. Výběr autorů je striktně ohraničen pro tvůrce narozené ve Spojených
státech amerických a tvořící v amerických filmových produkcích v 21. století. V
rámci selekce byl kladen důraz především na co největší rozmanitost autorských
metod a postupů. Cílem práce tedy není komparace společných rysů těchto
autorů, ale naopak snaha popsat jejich odlišná režijní východiska.

Realismus jako umělecký směr je mnohdy zatracován pro obyčejnost,
popisnost a neoriginálnost, v naší práci budeme naopak odkrývat jeho nevšednost
a mnohdy svébytný formální styl. Velice často se tato forma nepřesně označuje
jako “dokumentární”. To je z podstaty dokumentárního filmu mylná charakteristika,
neboť dokumentární film může mít rozličné formy včetně vrcholně stylizované či
inscenované. Nicméně znalost realistických postupů v hraném filmu je nesmírně
cenná i pro potřeby zmíněných dokumentaristů. Při natáčení dokumentárního
filmu v observačním modu1, tedy modu, kdy úkolem filmaře je ustoupit do role
pozorovatele a zachytit tak situace v co největší “přirozenosti”, se často stává, že
je potřeba různých dotáček. Dokumentarista je tedy nucen do jinak observačně
natočeného materiálu dotočit inscenovanou část tak, aby od zbytku byla ve své
formě k nerozeznání, tedy budila dojem realističnosti. Znalost realistických
postupů hraného filmu je pak pro autora velice užitečná.

V první kapitole naší práce nejprve shrneme počátky uměleckého hnutí
realismu s akcentem na společenský kontext doby. Následně se dostaneme k
samotné definici realismu a tím i k proměnlivosti estetické normy jako takové.
Kapitolu ukončíme stručnou historií realismu ve filmovém médiu s přihlédnutím k
myšlenkám filmového teoretika Andrého Bazina. Následné kapitoly věnujeme
vybraným současným tvůrcům. Naše selekce analyzovaných děl režisérů nemá
ambici stát se celistvým výčtem postupů a metod, ale spíše snahou ukázat na
třech nekonvenčních tvůrcích jejich odlišnou optiku a perspektivu k pojetí
realismu.

Je nutno zmínit, že ze selekce analyzovaných tvůrců byla záměrně
vyloučena výše zmíněná nejvyužívanější metoda geneze “realismu”, nepřesně
nazývaná “dokumentární styl”. Ta se zakládá na použití ruční kamery s rychlými
změnami v zaostřování, využití “nervózně” koncipovaného zoomováním a
neočekávaných strhů2. Výsledný obraz má být co nejsyrovější, a tedy působit na
diváka co “nejuvěřitelněji”. Jedním z průkopníků této formální stylizace je angličan
Paul Greengrass, který se svým nízkorozpočtovým filmem Krvavá neděle (2002)
zapsal jako autor s neskutečným citem pro realistické vyprávění. Jeho talent byl

2 Strh je označení pro prudký švenk kamerou.

1 Více viz. teoretik Bill Nicols a jeho kategorie modelů a modů dokumentárního filmu. NICOLS, Bill.
Úvod do dokumentárního filmu. Praha: NAMU, 2009. Str. 117 – 118.
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ceněn i ve Spojených státech amerických, což mu vyneslo možnost režírovat hned
několik holywoodských velkorozpočtových filmů3 a svůj realistický formální styl tak
představit mnohem širšímu publiku. Podobnou stylizaci si např. pro film Smrt čeká
všude (2009) vybrala režisérka Kathryn Bigelow, která za režii tohoto snímku
získala jako první žena v historii Cenu Akademie (Oscar). Děj filmu se odehrává v
prostředí válečné mise v Iráku a vizuální pojetí filmu nápadně připomíná estetiku
materiálu natočeného reportérem ve válečné zóně. Ruční, “nervózní” kamera není
ovšem zdaleka jedinou metodou, jak docílit dojmu autentičnosti, což bude
předmětem analýzy tří autorských přístupů v následujících kapitolách.

Prvním z analyzovaných tvůrců je Richard Linklater. V jeho konverzačních
filmech se naše práce zaměřuje na konstrukci dialogů, na vedení herců a na
koncept časosběrného natáčení. Následuje kapitola věnovaná Michaelu Mannovi,
v jehož dílech se zabýváme technologickými inovacemi, především osobitému,
svého času pionýrskému, využití digitálních kamer. V případě posledního autora,
Terrence Malicka, pojednáváme o základních rysech jeho “filmové poezie” a
hledáme realizační postupy, které napomáhají k autentičnosti jeho filmového
vyprávění.

V závěru shrnujeme poznatky z teoretické části práce i z analýzy
jednotlivých režijních postupů. Konstatujeme, že různost “realismů” i rozličnost a
komplexita strategií, jak jich dosáhnout, činí z pokusu o konstrukci realismu ve
filmu nečekaně náročný úkol.

3 Např. Bournův Mýtus (2004), Let číslo 93 (2006), Zelená zóna (2010)...
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2. REALISMUS

Realismus, jeden z nejvýznamnějších uměleckých směrů moderní doby,
vznikl v důsledku překotných průmyslových a společenských změn v průběhu 19.
století v Evropě. Jeho vzestup ovlivnil především rostoucí význam vědy a tomu
odpovídající úpadek romantického individualismu. Cílem lidských ambicí se stala
objektivita. Dřívější tematické obrazy minulosti, a mytologie, inklinace k pesimismu
a religiozitě, byla v mysli umělce nahrazena pozorováním v přísném souladu s
univerzálními pravidly vědy. Nejcharakterističtějším novým duchem, šířícím se
Evropou, byla inklinace k novým vědeckým objevům a myšlenkovým proudům.4

Noví umělci – “realisté” – si pro svou tvorbu vybrali pouze viditelný a fyzický
svět. Byli přesvědčeni, že cokoliv, co je abstraktní nebo konceptuální (neviditelné
nebo nemateriální), nepatří do oblasti malby. Vše, co se týkalo psychiky, bylo
zatracováno, protože to bylo nekontrolovatelné a poznamenané individualismem.
A věda poskytovala univerzální zdroj skutečnosti. To vše představovalo absolutní
převrat od romantického smýšlení, které počítalo s fakty vždy jen za účelem
probuzení vnitřních pocitů jedince. Podobně tomu bylo i v případě klasických
umělců, kteří se skutečností pracovali pouze jako s výchozím bodem a
konstrukčním prvkem. Víra v pokrok a zaměření na všednost a každodennost
nižších sociálních vrstev tedy dramaticky ovlivnilo celkový vkus a vnímání umění.5

2.1. Pařížské začátky

Nejvýraznějším zastáncem realismu se stal francouzský malíř Gustave
Courbet (1819-1877), který věřil, že obrazy by měly představovat současné,
skutečné a existující věci. To byla hnací síla, která pravděpodobně podnítila vznik
vůbec prvního obrazu, jehož námětem byla těžká práce - Gustave Courbet -
Štěrkaři (1849). Nezpochybnitelný význam tohoto díla shrnuje historička umění
Marie Černá slovy: ”Od této chvíle malířství už nezná téma, které by nemohlo být
výtvarně zpracováno.”6

6 ČERNÁ, Marie. Dějiny výtvarného umění. Praha: IDEA SERVIS, 2002. Str. 128.

5 K této kapitole viz např. 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

4 Např. Charles Darwin představil myšlenku evoluce a přežití nejschopnějších, která začala být
považována za ospravedlnění extrémní majetkové nerovnosti té doby. Karl Marx, jehož reakcí na
extrémní rozdíly v bohatství bylo rovné rozdělení a zvýšená práva dělníků za komunistické vlády.
Auguste Comte zdůraznil význam pozitivismu a zaměřil se na pochopení vztahu mezi příčinou a
následkem…
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Když svůj další obraz - Pohřeb v Ornansu vystavil v pařížském Salonu roku
1850 strhla se vlna negativních ohlasů. “Mnozí považovali dané téma za
nevhodné pro malbu. Nesmírně realistický, strohý styl jim připadal nezajímavý,
vulgární, a tudíž nepřijatelný.”7 Zobrazením jednoduchého venkovského
pohřebního obřadu v rodném městě dokázal Courbet hned několik věcí. Nejprve
namaloval všední téma s neznámými lidmi v měřítku tradičně vyhrazeném pro
historickou malbu. Za druhé, vyhýbal se jakékoli duchovní hodnotě nad rámec
služby. Za třetí, Courbetovo drsné zobrazení ukázalo návštěvníkům pařížských
salonů jejich nové rovnocenné partnery v politickém životě8. O díle pak prý veřejně
pronesl: „Pohřeb v Ornans byl ve skutečnosti pohřbem romantismu,“9 čímž přinesl
nový estetický přístup k umění. “Pro Courbeta představovalo malování skutečnost
samu o sobě a úloha umělce podle něj spočívala v tom, aby veřejně pranýřoval
společenské problémy. Tento revoluční názor Courbeta proslavil...a stal se vůdčím
představitelem realismu.”10

Označení “realismus” možná není nejvhodnějším termínem, neboť to
nebylo zdaleka poprvé, co se umělci rozhodli zobrazovat život a obyčejné lidi své
doby11 a existovala jiná období a školy, kde můžeme vnímat stejné základní
estetické cíle. V tomto případě se ale název uchytil, a to díky jeho podporovatelům
i odpůrcům.

Jedním z prvních, kdo termín oficiálně použil, nebyl nikdo jiný než zmíněný
Gustave Courbet. “V roce 1855 porota odmítla vystavit Courbetovy obrazy na
Světové výstavě v Paříži, proto si Courbet najal boudu, kde pod heslem
Realismus vystavil čtyřicet obrazů.”12 V katalogu ke své kontroverzní výstavě
ovšem sám přiznal, že "Titul realistický mi byl vnucen, stejně jako byl umělcům
roku 1830 vnucen titul romantický.”13 Největším propagátorem Courbetova stylu
byl francouzský kritik a romanopisec Champfleury, který o jeho alternativní výstavě
napsal: "Je to neuvěřitelně troufalý čin, je to podvracení všech institucí spojených
s porotou, je to přímý apel na veřejnost; někteří říkají, že je to svoboda."14

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

13 ATLAS OF PLACES. Painting. In: Atlas of places [online]. [vid. 2022-5-21].
Dostupné z: https://atlasofplaces.com/painting/lart-vivant/

12 ČERNÁ, Marie. Dějiny výtvarného umění. Praha: IDEA SERVIS, 2002. Str. 129.

11 Příkladem může být Caravaggio, holandská realistická žánrová malba 17.stol., či starověké
sochy z helénistické doby, které zobrazovaly stáří, selský život, stejně jako například psychické
anomálie.

10 VIGUÉ, Jordi. Mistři světového malířství. Čestlice: REBO PRODUCTIONS, 2008. Str. 315.

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

8 Po revoluci v roce 1848 došlo ve Francii k ustanovení obecného volebního práva pro muže
starší 21 let (s výjimkou vojáků, vězňů, členů duchovenstva a většiny domorodců v koloniích).

7 VIGUÉ, Jordi. Mistři světového malířství. Čestlice: REBO PRODUCTIONS, 2008. Str. 317.
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Myšlenky pak hlouběji rozpracoval ve svém kritickém manifestu Le
Réalisme15 z roku 1857, kde sám za sebe prohlásil: “Řekli jsme, že realismus je
vzpoura; vždy jsem měl velké sympatie k menšinám a nebojím se být na chvíli
součástí této vzpoury.”16

2.2. Estetická norma

Stejně tak, jako když vyhledáváme pojem “realismus”, tak ani v 19. století
nebyla shoda na jednom významu tohoto myšlenkového směru. Jejich
protichůdné přístupy můžeme zjednodušeně shrnout takto:
1. Realismus odráží ideální, neměnný svět, jak jej stvořil Bůh - tráva je zelená,
nebe modré. Nepříjemné obrazy bezbožné ošklivosti se nezobrazují, kromě
případů, kdy odráží důležitý morální názor.
2. Realismus se zaměřuje na skutečné problémy. Zobrazuje skutečné pracující
lidi, kteří mohou být nemocní, staří, špinaví, oškliví. Témata realismu zahrnují
všednost i vznešenost, v neposlední řadě proto, že skutečný život se většinou
skládá z každodenní rutiny.
3. Realismus je založen na přesné optické skutečnosti. A optika je závislá na
světle. Většina pozorovatelů se například shoduje, že slunce může – v určitém
bodě, například při západu – obarvit trávu do červena nebo růžova. Plenérová
malba by měla odrážet tuto vědeckou realitu a umělci by měli malovat trávu
takovou, jakou je. Zjednodušeně řečeno, realita existuje pouze v dojmu, který
člověk přijímá.
4. Realismus je založen na vnímání umělce. Pokud například krajinu vnímá jako
masu prolínajících se tvarů a barev, tak by ji měl malovat. Vidí-li svět jako zásadně
absurdní místo, pak je pro něj přirozené absurditu do svých snímků
zakomponovat. Pokud si přeje zahrnout do svého obrazu určité symboly, aby
zprostředkoval osobní pravdu, kterou intuitivně pociťuje, může tak učinit.

Z těchto navzájem si odporujících tvrzení je jasné, že realisté naučili svět
dívat se na život ve všech jeho aspektech, bez předsudků, objevovat krásu všude,
zvláště v každodenní existenci, a přemýšlet o objektivní pravdě.17 První bod

17 Pozn.: Počátky objektivity sahají až do starověkého Řecka. ”V řeckém myšlení byl pozorovaný
objekt jasně oddělen od subjektu, který pozoruje. V objektivním pohledu na předmět jsou vnitřní
život a inherentní vlastnosti pozorovatele eliminovány tak daleko, jak je to jen možné. Jediný
subjekt má duši a žije v čase. Objekt patří do prostoru, kde jej lze definovat a měřit a kde se řídí
zákony 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)

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

15 V tomto textu definoval realismus i v rámci literatury, kdy např. prohlásil, že hrdinou každého
románu by měl být obyčejný člověk, nikoliv neobyčejný.
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odkazuje na to, že klasické (akademické) umění dokázalo, přes počáteční výtky (k
volbě každodenního života jako námětu, nebo ke kult ošklivosti…) z realismu
profitovat a najít si k realismu vlastní konzervativnější cestu. Třetí bod naznačuje
myšlenky, které vydláždily cestu impresionistům, kteří se domnívali, že jejich
obrazy znázorňující “ducha přítomného okamžiku” jsou ještě realističtější než díla
realistů. Čtvrtý bod popisuje přístupy modernistů - od abstraktního umění po
expresionismus, které se objevily ve 20. století.

Jaká je tedy správná definice a kdo byl ten “skutečný” realista? Je možné
tyto pokusy o “dokonalé” zpracování reality objektivně vůbec zařadit a vymezit? K
problematice realismu v umění si vypůjčíme teze českého estetika a předního
představitele českého strukturalismu Jana Mukařovského. Ten definici estetické
normy vyloženě popisuje jako: „Estetická norma, regulativ estetické funkce, není
neproměnné pravidlo, ale složitý, stále se obnovující proces.“18 Normu dále
popisuje jako energii, nikoli jako statické, neměnné pravidlo. „I samo obecné
schéma a tím spíše ještě jeho komplikace dosvědčují, že estetická norma nesmí
být chápána jako apriorní pravidlo, které by s přesností měřícího stroje ukazovalo
optimální podmínky estetické libosti, nýbrž že je živou energií, která při vší
různotvárnosti svých projevů – ba právě pomocí této různotvárnosti – organizuje
oblast estetických jevů a udává směr jejího vývoje.“19

Zásadní roli v “životě” estetických norem hraje čas, resp. neustálý vývoj
společnosti. Zavedená estetická norma dříve nebo později zevšedňuje, stává se
zkostnatělou a banální. Vznikají nová umělecká díla, která se proti vyčerpaným
normám vyhraňují, redefinují je, nahrazují jinými. Vůči těmto dílům se ovšem
většinový divák, čtenář či návštěvník galerie bouří, protože na základě původní
normy se mu jeví jako nepodařená či nesmyslná. Časem se ale proměněná
estetická norma etabluje, dochází k její automatizaci a pomalu se stává
zavedeným směrem. Něco, co mělo v jisté době mimo-estetickou, například čistě
dokumentární funkci, může mít dnes funkci estetickou. V oblasti umění je navíc
estetická norma ze své podstaty neustále upravována. „Umělecké dílo je vždy
neadekvátní aplikací estetické normy, a to tak, že porušuje její dosavadní stav
nikoli z bezděké nutnosti, nýbrž záměrně, a proto zpravidla velmi citelně. Norma je
zde porušována bez ustání.“20

Pokud se tedy vrátíme k otázce, jak se pozná “skutečný” realista, vidíme,
že se jedná o nesprávně položenou otázku. U realismu (stejně jako např. u
“poetismu” či jiné kvality) se nejedná o neproměnnou esenci, která v uměleckém
díle objektivně je nebo není. Pociťujeme-li v umění realismus, je tomu tak proto,

20 MUKAŘOVSKÝ, Jan: Estetická funkce, norma a hodnota jako sociální fakty. In: Studie I., Brno:
HOST, 2007. Str.104.

19 MUKAŘOVSKÝ, Jan: Estetická funkce, norma a hodnota jako sociální fakty. In: Studie I., Brno:
HOST, 2007. Str.122.

18 MUKAŘOVSKÝ, Jan. Estetická funkce, norma a hodnota jako sociální fakty. In: Studie I., Brno:
HOST, 2007. Str. 148.
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že dílo do značné míry naplnilo normu realismu, která existuje v našem
současném společenském kontextu či “časoprostoru”. S Mukařovským můžeme
říci, že byť si norma v každém jednotlivém okamžiku nárokuje definitivnost a
stabilitu, v běhu času se chová dynamicky, neustále se mění. Její proměna
vychází (mimo jiné) z toho, že každé umělecké dílo nikdy nenaplňuje současnou
normu beze zbytku, nýbrž z principu ji musí vždy porušit. Každé umělecké dílo,
vnímané jako realistické, vlastně realismus znovu vynalézá, vytváří si svůj vlastní,
a tím zároveň “podkopává” realismus jiných děl. S tímto vědomím chceme v hlavní
části této práce popsat některé podoby, v nichž se realismus “vynořil” v rámci dějin
filmu.

2.3. Realismus ve filmu

Filmový realismus je založen na principech původního uměleckého hnutí
realismu, stejně jako na nové tendenci, kterou můžeme ve zkratce nazvat
“civilismem v umění”. Tvorba tohoto žánru se řídí pravidly světa, ve kterém žijeme,
ale také využívá uměleckou kreativitu k tomu, aby diváka vtáhla do života někoho
jiného. Dává tak vzniknout intimním příběhům, které spojují diváky jakýmsi
vtahujícím introspektivním způsobem. Realismus ve filmu se opírá jak o narativní,
tak o vizuální realismus, v tom smyslu, že příběh musí být založen na realitě a
audiovizuální koncepce filmu tomu musí také odpovídat. Tyto filmy jsou založeny
reprezentaci světa nebo nějakého jeho aspektu v jeho pravdě, bez idealizace a
únikové fantazie..

Realistické pojetí filmu se ovšem neobejde bez formalismu, který zahrnuje
všechny umělecké prvky od práce s kamerou, střihu, světel atd., ale snaží se je co
nejvíce minimalizovat. Všechny tyto formalistické aspekty nejsou vytvářeny proto,
aby ve filmu vynikly, ale pouze aby sloužili příběhu.21

Jednou z hlavních charakteristik realismu ve filmu je natáčení v reálných
lokacích. Mezi první a druhou světovou válkou se většina filmů natáčela ve
studiích, ale již mezi nimi byly první vlaštovky, které ateliér kombinovaly s
plenérem.22 Kmotrem realismu se ovšem stal až francouzský filmař Jean Renoir,
jehož film z konce 30. let Velká iluze a Pravidla hry byly hlavními katalyzátory pro
zavedení realistických postupů do kinematografie.23 Například jedna z tehdejších
recenzí v týdeníku Cinémonde od Maurice Bessyho z 10. června 1937 o Velké
iluzi hovoří takto: „Toto je krása velkého díla, dokonale jasného chápání
kinematografické věci, její hodnoty, její chaotické síly. […] Vydává neobvyklý

23 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/

22 Např. film Křižník Potěmkin (1925), r. Sergej Ejzenštejn.

21 JACOBS, Matt. What is realism in film. In: Film History & Theory [online]. [vid. 2022-5-25].
Dostupné z: https://filmlifestyle.com/what-is-realism-in-film/
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dojem silného realismu, přitažlivosti, bez klasicismu a ortodoxie."24 Renoir se
svými filmy z této doby ovlivnil celou mezinárodní kinematografii. Dokázal totiž
využít přirozených zdrojů světla a zvuku a zapojení krajiny. Především pak
zdokonalil hloubku ostrosti, která umožňovala zobrazit stejně ostře věci, které se
navzájem nacházejí v prostorovém odstupu. Úběžný bod, k němuž vše na obraze
směřuje, vytváří souvislosti mezi všemi částmi obrazu a dává smysl i nejmenším
detailům.25 Pomocí optiky tak mohl bez použití střihu přecházet do různých plánů
obrazu. Jeho nejvýraznějším dílem, kde mohl naplno uplatnit své poznatky, byl již
zmíněný film Pravidla hry (1939). Zde odhalil hodnoty, na které se společnost
orientovala, tím, že srovnal svět pánů a sloužících. Film, provokativní směs
melodramatu a frašky, byl několik týdnů po své premiéře zakázán coby
„demoralizující“.26

V polovině 40. let byla kinematografie již zavedeným médiem. Publikum
vidělo příchod zvuku, barvy pronikly na plátno, zvyklo si na hrdiny, monstra, epická
dobrodružství i romance, ale stále existoval prostor pro film, který by mohl
všechno změnit. Tím filmem byl v roce 1945 Řím otevřené město režiséra Roberta
Rosselliniho, který se zrodil z válkou zničených trosek Itálie po druhé světové
válce a spolu s dalšími filmy dal vzniknout novému hnutí, neorealismu27.

Vzhledem k tomu, že byl po válce italský filmový průmysl v podstatě zničen,
pro filmaře bylo téměř nemožné získat přístup k nejzákladnější filmové technice,
samotný Řím byl v troskách atd., ale právě řešení těchto výzev dalo neorealismu
jeho charakteristickou podobu. Aby byl film natočen, musel si Rossellini koupit
filmový materiál na černém trhu. Tím, že nesehnal jeden stejný typ, měl finální
obraz různou kvalitu a v kombinaci se záběrováním z ruční kamery film dosáhl
dosud nevídané autenticity. Zdemolované město si zahrálo jednu z hlavních rolí,
kdy poničené budovy vyprávěly příběh o chudobě, která byla lidem způsobena.
Vše pak ještě umocnilo využití místních, divákům neznámých herců. 28

Druhá světová válka podnítila filmaře z celého světa, aby vyšli do ulic a
natočili své filmy. Byla to doba, kdy mnozí umělci cítili, že je jejich povinností
dokumentovat hrůzné podmínky, které je obklopují. Před válkou byl filmový obsah
do značné míry formován snahou filmového průmyslu o větší publikum. Filmoví
magnáti, kteří vlastnili studia, chtěli filmy, které by oslovily co nejvíce lidí, a tak se

28 1945: Rome Open City - How Neo-Realism Shows You The World. In: Youtube [online]. 24. 03.
2020 [vid. 2022-5-25]. Kanál uživatele One Hundred Years of Cinema. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=GKRs-uX67dg&t=1s

27 Termín neorealismus, přeložený z italského neorealismo, doslova znamená „nová realita“. Nová
realita, na kterou odkazuje neorealismus, je realitou světa po druhé světové válce. Ale v mnoha
ohledech italský neorealismus je místem, kde realismus ve filmu začal. (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/)

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

25 GRONEMEYER, Andrea. Film. Brno: COMPUTER PRESS, 2004. Str. 76.

24 GALLOIS, Alice, and Laura Le GALL. La grande illusion. In: Cinémathèque 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
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často filmy natáčely pomocí zavedených vzorců nebo žánrů, které se v minulosti
ukázaly u diváků jako oblíbené. Neorealističtí filmaři se ale rozhodli být spíše
politicky angažovaní, než aby se zaměřovali pouze na zábavu. S italským
neorealismem naráz vzniklo mnoho nových filmařských přístupů, jako je použití
amatérských herců, nízké výrobní náklady a příběhy založené na současných
událostech. 29

Ontologickými otázkami realismu se v padesátých letech minulého století
zabýval francouzský filmový teoretik André Bazin. Ten ve svých esejích tvrdí, že
na počátku malířství a sochařství leží tzv. “komplex mumie”30, který vznikl snahou
o přesnou realistickou reprodukci vzhledu, ideově podobnou praktikám starověké
mumifikace. Jde podle něj o snahu uchovat to, co je určeno k zániku. Z čehož se
následně stává reprodukce důležitější, než jakákoli estetická funkce. Pro Bazina je
film ze své podstaty realistický, a to díky mechanickému zprostředkování obrazu
pomocí kamery. Bazin proto v rámci porovnání média pro nejpřesvědčivější
podobu reality staví film nad obraz (kameru nad štětec). Kromě toho vyzdvihuje
schopnost filmu zaznamenat událost v čase, tedy vytvořit „otisk trvání objektu“ a
proto film povyšuje i nad fotografii. André Bazin věří ve dvě hlavní věci, etickou
složku a strukturální základ realismu ve filmech v této etické složce. Je
přesvědčen, že by se měl respektovat nejednoznačný způsob, jak si lidé vykládají
věci ve svém každodenním životě a chce, aby se tento přístup uchoval i ve
filmech. To je důvod, proč byl např. zásadním odpůrcem velkého množství střihů
ve filmu. Byl přesvědčen, že příliš náročná střihová skladba by přímo ovlivnila
způsob, jak si jej budou interpretovat diváci, a film tak pozbude onu
“nejednoznačnost”. Formální styl, který Bazin prosazoval, uvádějí do praxe již
zmínění italští neorealisté. Byly to například dlouhé záběry, minimalistický střih a
práce s hloubkou ostrosti, která v záběru odděluje velké vzdálenosti, popředí,
střed a pozadí.31

A jak vnímáme zavedené realistické postupy optikou dnešní doby? Filmoví
teoretici David Bordwell a Kristin Thompson například upozorňují na to, že diváci
často vyžadují realistický projev herce, ale pojetí realistického herectví se v
dějinách filmu velice proměňuje. Jako jeden z příkladů zmiňují film V přístavu
(1954), který byl v době zveřejnění vnímán jako velice realistický. V dnešní době
se ale výkon Marlona Branda zdá přehnaný a promyšlený. Totéž přiřazují
hereckým výkonům italského neorealismu, které byly zprvu vnímány jako téměř
dokumentární, ale dnes nám připomínají spíše uhlazené hollywoodské filmy.32

Dále se Bordwell a Thompson zmiňují o odlišném přístupu ke castingu herců. V
klasickém hollywoodském vyprávění se využíval tzv. typecasting, pomocí kterého
byli herci vybíráni tak, aby svojí vizáží přesně trefovali konkrétní stereotypní role

32 BORDWELL, David and Kristin THOMPSONOVÁ. Umění filmu: Úvod do studia formy a stylu.
Praha: NAMU, 2011. Str. 182.

31 Tamtéž. Str. 10.

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

29 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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(např. černý sluha, židovský zastavárník, vtipná číšnice…). Naproti tomu ale ve
stejném období vznikaly filmy, které využívaly možnosti velmi umírněného
herectví. Tímto přístupem byl znám např. Robert Bresson, který do svých rolí
obsazoval neherce. Toto na první pohled stylizované herectví, které bylo oproti
běžnému standardu extrémně nevýrazné, dopomohlo k nasměrování pozornosti
diváka na detail situace, které by si při klasickém hereckém projevu ani nevšimli.33

Bordwell a Thompson dále v rozebírají koncepci mizanscény, která dle jejich slov
nemusí být vždy plánovaná. Jako šťastnou náhodu, která dopomohla k “jedné z
nejpůsobivějších scén”34, připomínají scénu z filmu Měla žlutou stužku (1949), kde
John Ford využil blížící se bouřky, aby pro děj filmu vytvořil nesmírně dramatické
pozadí.

V neposlední řadě se Bordwell a Thompson zmiňují o diváckém rozměru
realistických postupů, které nám může sloužit i jako stručný závěr této kapitoly.
Často se údajně děje, že diváci hodnotí herce, mizanscénu či film jako celek
pouze podle toho, nakolik je realistický. “Například auto se zdá realistické
vzhledem k období, které film zachycuje a naopak určité gesto se jeví
nerealistické protože “skuteční lidé se takhle nechovají”. Chápat realismus jako
měřítko kvality však přináší několik problémů. Pojetí realismu se liší v závislosti na
kultuře, časovém období i na konkrétním člověku.”35 Můžeme zde znovu zmínit
Mukařovského poznatek o relativní, resp. dynamické podstatě estetické normy (viz
předchozí kapitola).

V následujících kapitolách naší práce se budeme detailně věnovat
konkrétním postupům při konstrukci realistického pojetí ve vybraných amerických
filmech 21. století.

35 Tamtéž. Str. 159-160.
34 Tamtéž. Str. 159.
33 Tamtéž. Str. 188.
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3. RICHARD LINKLATER

Jedním z nejvýraznějších zástupců realismu v současné americké
kinematografii je bezpochyby Richard Linklater - filmařský samouk z Texasu. Jeho
průlomových filmem byl Flákač (1990), kam kvůli nedostatku finančních
prostředků obsadil amatérské herce a natáčel pouze ve čtvrti svého bydliště.
Skromný film se brzy po premiéře stal kultovním a inspiroval tím řadu nezávislých
filmařů devadesátých let36, aby navzdory minimálnímu rozpočtu vzali kameru do
ruky a za využití realistických postupů zhmotnili své autorské představy.37

Linklaterova tvorba je velmi rozmanitá a každým novým filmem potvrzuje,
že se nespokojí se zavedenými metodami a stále se snaží objevovat nové rámce,
jak svá témata skrze filmové médium artikulovat. Natočil např. gangsterku,
western, romanci, sci-fi drama vyprávěné surrealistickou animací, rodinný film ze
školního prostředí nebo film o dospívání. My se v této práci zaměříme na jeho
filmovou Trilogii Before38 a film Chlapectví, které jsou svou podstatou jakousi
moderní ódou na filmový realismus. V samotných příbězích Linklater záměrně
nepracuje se zápletkou, aby tak přiměl diváka sledovat postavy, jejich rozhovory,
jejich vztahy, a zdánlivě bezvýznamné okamžiky v jejich životech, které je ale
nakonec nejvíce utvářejí a formují. Tyto filmy ukazují nevýrazné, obyčejné
momenty každodenního života, jejichž struktura by mohla být popsána jako
nelineární nebo absentující. Tento rychlý soud neguje např. Rob Stone ve své
knize The Cinema of Richard Linklater39: “Jejich základní strukturou není chaos,
ale korelační koláž. Protože jejich tématem je často konkrétní časový rámec, jejich
forma je pestrá kompozice postav, úhlů pohledu, odkazů a událostí (některé
paralelní, některé po sobě jdoucí), které přispívají k průzkumu vizuálních a
zvukových textur, které se v nich nacházejí.”

Ať už Linklater ohledává hranice filmové řeči, nebo experimentuje novou
filmovou technikou, neustále hledá nový způsob, jak vyprávět filmové příběhy.
Nepřináší ovšem jen nové příběhy do filmu, ale mění příběh samotného filmového
média. Pro nejvýstižnější popis jeho přístupu k tvorbě si můžeme vypůjčit dialog
postavy Céline z filmu Před úsvitem: “Věřím, že pokud je tu nějaký Bůh, nebude v
nikom z nás, v tobě ani ve mně, ale jen v tomto malém prostoru mezi. Pokud je v
tomto světě nějaká magie, musí to být ve snaze někoho pochopit, něco sdílet.
Vím, že je téměř nemožné uspět, ale koho to vlastně zajímá? Odpovědí musí být
pokus.” Jeho tvorbu můžeme metaforicky přirovnat k situaci, kdy místo strhujícího
běhu od A do Z se postavy volným krokem procházejí a přemýšlí o tom, kdo a
proč se rozhodl, že by abeceda měla být právě v tomto pořadí.

39 STONE, Rob. Introduction. In: The Cinema of Richard Linklater - walk, don’t run. New York:
WALLFLOWER PRESS, 2013.

38 Tato zkratka je již ustáleným označením pro Linklaterův triptych - Před úsvitem (1995), Před
soumrakem (2004) a Před půlnocí (2013).

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

36 Např. Kevina Smithe k natočení filmu Flákači (1995).
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3.1. Trilogie “Before”

Trilogie Before se stává ze tří filmů - Před úsvitem (1995), Před soumrakem
(2004) a Před půlnocí (2013). David T. Johnson ve své knize Richard Linklater
definuje první z nich jako romantický film, který je nejen o setkání dvou lidí, ale je
především oslavou života mysli, v níž je intelektuální harmonie stejně důležitá jako
ta romantická. Scénář filmu vznikl na základě Linklaterova osobního zážitku, kdy
potkal neznámou ženu, se kterou se pak procházel městem a povídal si.40 Po
úspěšném uvedení tohoto snímku v roce 1995 na Sundance41, začal Linklater
chystat druhý díl, který uvedl v roce 2004 a poslední díl v roce 2013. Zcela
záměrně jsou mezi snímky dodržovány devítileté rozestupy, s kterými Linklater
pracoval v samotném ději filmů. Hlavní postavy Jesse a Céline se v průběhu
všech tří dílů vizuálně mění a stárnou přesně tak, jako jejich představitelé Ethan
Hawke a Julie Delpy v reálném životě. V dnešní době digitálních efektů by šla tato
trilogie natočit v jednom roce42, ale ani přes neuvěřitelný technologický pokrok,
kterého jsme svědky, by se do filmů nepropsala ona naprosto jedinečná, zatím
pouze metodou časosběrného natáčení dosažitelná síla - nechat jednoduše herce
“zrát”. Toto je však jen jedna z rovin jak Linklater nakládá s časem jako s režijní
metodou pro realistické vyznění filmu. Ve všech třech dílech můžeme pozorovat
další principy, např. cykličnost a repetici, nebo velice unikátní přístup k časovému
pojetí dialogických scén.

3.1.1. Cykličnost

Půdu pro cykličnost a repetici si Linklater připravuje v prvních vteřinách
filmu Před úsvitem. Po prvních dlouhých titulkových záběrech na ubíhající koleje a
středoevropskou krajinu za zvuků nediegetické hudby se dostáváme do interiéru
vlaku. Ve velkém celku prochází žena kolem několika kupé směrem ke kameře,
pak si jedno vybere a vejde do něj. Dalšího záběru na tuto ženu, zároveň první
postavu, kterou ve filmu vidíme, se nám již nedostane. Po několika dalších
záběrech na cestující v jiném vagónu nám Linklater teprve exponuje ústřední
dvojici Jesseho a Céline a na procházející ženu zapomínáme. Na konci filmu, po
prožité romanci, kdy se hlavní postavy odloučí, se Céline, ve stejném záběru jako
předtím neznámá žena, prochází okolo kupé až do jednoho z nich vejde. Celý děj
se tím zacykluje, neboť ona neznámá žena mohla prožít také něco podobně
významného. Tím, že se zcela stejný záběr opakuje, význam nejprve nic

42 Jako např. film Irčan od Martina Scorseseho z roku 2019. Ve filmu je použita extrémně složitá
digitální metoda - CGI deaging, kdy pomocí efektů lze dosáhnout omlazení herců o desítky let.
Nyní (tři roky po premiéře Irčana) se využívají ještě dokonalejší nástroje např. s využitím nástrojů
deep fake, kdy počítač zpracuje a vyhodnotí data z filmů jednoho konkrétního herce, které pak
zpracuje a vytvoří nový, extrémně realistický obraz.

41 Prestižní filmový festival v americkém Utahu.

40 JOHNSON, David T. Richard Linklater (Contemporary film Directors). Illinois: UNIVERSITY OF
ILLINOIS, 2012. Str. 132-133.
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neříkajícího expozičního záběru nám v závěru dává hlubší filozofické otázky.
Jestliže se obloukem vrátíme k zastáncům realismu v umění, kteří bojovali za
možnost ztvárňovat kohokoli, vypůjčíme si k závěru slova francouzského
spisovatele Emila Zoly, který v roce 1868 napsal: “Po těchto pozoruhodných dílech
Maneta a Courbeta, by si nikdo neměl dovolit říci, že přítomnost nestojí za to
namalovat.”43

3.1.2. Dialogy

Dialogy jsou základním prvkem Linklaterovy tvorby a samotná konverzace,
umístěná do popředí filmu, působí jako struktura a hnací síla. Jednou z
nejstarších zásad scénáristiky je, že “méně je více”, a že by obrazy měly mít
přednost před slovy. Když ovšem v reálném životě mluvíme, jsme přirozeně
upovídaní a naše myšlenky nejsou lineární nebo uspořádané. Jesse a Céline znějí
stejně jako my, jejich rozhovory se ubírají novými směry a neustále směřují k
přirozenému závěru. Stejně tak mlčení, nebo pouhé chvíle bez dialogu podtrhávají
konkrétní pocit nebo rozhodnutí. Z toho důvodu považujeme jejich dialog za tak
autentický. Klasická filmová struktura stojí na zápletce a dialog funguje v její
oddané službě. Linklater celý tento model převrací a místo toho začíná film
pohlcující nesourodou konverzací a jakákoliv zápletka přichází až sekundárně.
Richard Linklater, spolu s Ethanem Hawkem a Julií Delpy v jednom ze svých
rozhovorů44 uvedli, Richard: “Myšlenkou toho prvního [dílu] bylo spojení dvou lidí.
V reálném životě jde o velmi verbální, konverzační událost. Takže první film byl
opravdu jen o snaze zachytit něco, nějakou nehmotnou věc mezi těmito dvěma
lidmi.”, Julie: “Znamená to ale, že ty filmy mají stejně určitou strukturu. Víte co
myslím? Myslím, že mají strukturu jako oblouk postavy. Nejde o to, jaký zvrat se
tam děje. Je to emocionální oblouk, jako by první dějství říkalo třetí dějství. Ale je
to jen na emocionální úrovni, která je vlastně svým způsobem těžší napsat a
postavit, řekla bych, než třeba thriller.”, Ethan: “Já jsem se naučil mluvit na
kameru. Většinu času vám jako hercovi jen řeknou, prostě zaujměte určitou pózu
nebo vyvolejte nějaký pocit. Ale Richard opravdu chtěl, abychom spolu mluvili, a to
pro mě bylo opravdu náročné. [...] Vždycky říkám, že problém s tímhle filmem je,
kdybychom napsali špatnou větu nebo kdyby kamera zachytila mě a Julii při
“hraní”, celá věc by se rozpadla. Protože ta záhadná věc, pro kterou si [Richard]
šel, byla jakási nečinnost.”

Jak představitelka Céline Julie Delpy uvedla, emocionální vývoj postav
můžeme chápat i jako pomyslnou strukturou filmu. Jako příklad takového vývoje,
který nacházíme v narativní, stylistické i tematické rovině, nám může sloužit velice

44 Richard Linklater On Conversation as Plot. In: Youtube [online]. 06. 06. 2013 [vid. 2022-6-05].
Kanál uživatele Film at Lincoln Center. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=UtgsIS5eQJk&t=14s

43 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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realistická proměna osobnostního vývoje Jesseho. Ta je znázorněna jak jinak než
dialogem. Již v prvním rozhovoru s Céline vypráví o svém nápadu na televizní
show, která by každý den v průběhu jednoho roku ukazovala vybraného jednoho
člověka v reálném čase dvaceti čtyř hodin. V druhém díle postava Jesseho již
nemá touhu sledovat poezii všedního dne a přehodnocuje svůj přístup. Mluví tedy
o nápadu na svou knihu, která by se odehrávala jen během jedné písně, aby tak
zachytil všechny důležité chvíle života do několika minut, neboť si je v této životní
fázi vědom nepolapitelnosti času. V posledním díle Jesse uvažuje o námětu na
knihu jako pohledu různých lidí na plynutí času jednoho dne. Nejvíce mluví o
starší ženě, která by prožívala neustálé deja vu, což je stav, kterým prochází
samotný Jesse, neboť ve třetím díle se jejich společná konverzace s Céline cyklí a
opakuje s tím, co již v životě zažili.

Co se týče realistického pojetí v dialogických scénách, měli bychom, kromě
specifického intenzivního zkušebního procesu s herci a práce s časovým rámcem,
vyzdvihnout samotný způsob konstrukce dialogů. Představme si, jak vypadá
klasická křivka konstrukce hádky partnerů ve filmu. Čím déle hádka trvá, tím
stoupá její intenzita. Postavy postupně zvyšují hlas a přitvrzují v negativně
laděných argumentech. Hádka většinou vygraduje v nějakou fyzickou reakci,
nebo se v nejvyostřenějším momentě dostáváme střihem do jiné scény. Linklater
volí složitější “křivku”. Zaznamenaný spor mezi Jessem a Céline ve třetí díle
trilogie by v geometrickém zápisu vypadal jako nepravidelná sinusoida s
proměnnou amplitudou. V průběhu dlouhé rozepře se postavy průběžně usmiřují a
zase rozeštvávají, což scéně dodává nejen nečekané momenty, ale především
realističtěji zobrazuje celkovou dynamiku partnerských hádek obecně.

Realistickému vyznění pomáhá Linklaterův oblíbený princip “jdi a mluv”,
který aplikuje v celé své tvorbě, ale u Trilogie Before ho dovedl do dokonalosti. V
Před úsvitem je konverzace spontánním tokem myšlenek postav bezmyšlenkovitě
procházejících se uličkami ve Vídni, ve městě kultury a otevřených možností. Před
soumrakem se postavy znovu seznamují, jen tedy o devět let starší, v městě
lásky, v Paříži, kde Céline bydlí, takže jejich kroky mají alespoň nějaké směřování.
Ve filmu Před půlnocí se jejich vztahová krize naopak odehraje na předem
naplánované dovolené, v jednom pokoji, v blízkosti ruin starověkého řeckého
města.

3.1.3. Antisystém

Stejně jako se Gustave Courbet v 19. století stavil proti institucím a politicky
apeloval svojí tvorbou na veřejnost, ani Richard Linklater není apolitický a svůj
kritický pohled na současnou Ameriku dává skrze svoje postavy jasně najevo. Jak
poznamenává Rob Stone45:

45 STONE, Rob. Introduction. In: The Cinema of Richard Linklater - walk, don’t run. New York:
WALLFLOWER PRESS, 2013.
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“Jeho levicový, antiautoritářský, nezávislý charakter a zastávání takových postojů,
jako je vegetariánství, práva přistěhovalců, užívání měkkých drog a nostalgie po
kontrakultuře za Reaganových a Bushových let je jak majákem pro konkrétní
fanouškovskou základnu, tak ale i varovným světlem pro většinu voličů/filmových
diváků.” První díl trilogie pak rozebírá jako “dobrovolný vnitřní exil z republikánství
v jejich obhajobě bezcílnosti ve formě a obsahu”, kdy postavy nabízejí
představivost a reflexi jako alternativní priority ke konkurenci a zisku. Tyto vnitřní
cesty hrdinů jsou nevyhnutelně vybavené filozofií, hudbou a filmy. Linklater
komunikuje s divákem skrze metajazyk složený z nejrůznějších kulturní odkazů a
v pozastaveném stavu kontemplace zve diváky na procházku do přítomného
okamžiku.

3.2. Chlapectví

To, co dělá Richarda Linklatera tak inovativním tvůrcem, je jeho schopnost
posouvat hranice práce s časem. Dává nám tak nahlédnout, jak v obecné rovině
prožíváme čas a jak to ovlivňuje naše zážitky po dobu našeho života. Film sám o
sobě je médium založené na čase a je to něco, co na plátně zaznamenává určitý
okamžik nebo osobu nebo určité místo v čase. A právě tento princip Linklater
ignoruje. Natáčí po dlouhou dobu a umožňuje nám vidět, jak se postavy, místa a
časová období mění.

Vše, co bylo v Trilogii Before o čase načrtnuto, je ve filmu Chlapectví
precizně završeno. Tento film vznikl v roce 2014 a vypráví o dospívání chlapce v
průběhu dvanácti let. Vize autentického příběhu se na první pohled zdá být v
rozporu s technickými možnostmi filmu, Linklater se ale rozhodl pro
experimentální postup a zvolil metodu časosběru, kdy po dobu dvanácti let
natáčel každý rok jen malý zlomek příběhu. Výsledkem je pozoruhodně intimní,
ale především univerzální obraz procesu dospívání zhuštěný do dvou a půl hodin
projekčního času.

Opět je to film neuvěřitelně náročný na dialogy, opět zde vidíme určitou
nedějovost, opět se pracuje s dlouhými záběry a je zde patrná snaha o co
nejmenší využití eliptického střihu, opět autor nechává své herce “zrát”. Z
posledně jmenovaného režijního postupu vyplývaly určité specifické závazky
herců vůči filmu. Např. představitel hlavní postavy Masona Ellar Coltrane se měl
vždy poradit s Linklaterem, pokud si chtěl jakkoli změnit vizáž, např. propíchnout si
uši, nebo představitelka matky Patricie Arquette byla vyloženě žádána o to, aby
během dvanáctiletého období nepodstoupila žádnou plastickou operaci46. Herci
tedy v období, kdy se nenatáčelo, žili své životy, ale způsob, jakým je žili, výrazně
ovlivnil film. Ellar v průběhu natáčení chtěl, aby mu zamaskovali jeho nevzhledné
akné, Linklater to ale zakázal s tím, že vypořádání se s problematickou pletí jako

46 Capturing Time on Film | Boyhood. In: Youtube [online]. 16. 06. 2020 [vid. 2022-6-15]. Kanál
uživatele The Kino Corner. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=g1rdCo5gNA8
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teenager je univerzální záležitost. Chlapectví je ve všech směrech fiktivní
audiovizuální dílo, ale nese v sobě záznam stárnutí skutečných lidí.

3.3. Závěr: Linklater

Richard Linklater má bezesporu velký dar představovat nám, s extrémní
pečlivostí pro něj vlastní, obyčejné životy bez hrdinských momentů, v kterých
zobrazuje všední životní milníky, se kterými se až magickým způsobem dokážeme
sami identifikovat. Jako jeho hlavní režijní postupy, které vytváří iluzi skutečnosti
můžeme jmenovat: intenzivní zkušební proces s herci, příběh inspirovaný reálným
osobním zážitkem, velmi komplexní práce s časem, velké množství kulturních
odkazů a charakteristika postav sugerující, že by mohlo jít o příběh kohokoli.
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4. MICHAEL MANN

Další z klíčových amerických tvůrců, kdo ve své tvorbě neúnavně
prozkoumává hranice autenticity a realismu je režisér a producent Michael Mann,
rodák z Chicaga. Je často nazýván “arbitrem modernistického filmového stylu“ a
„nejpřednějším urbanistou Hollywoodu”47. Jeho četné televizní scénáře a režijní
úspěchy mu vysloužily respekt jeho vrstevníků a vděčnost fanoušků po celém
světě. Ačkoli je obecně známý autorův pečlivý přístup k rešerším, k reálným
lokacím a k přípravě herců, Mann se nespokojí pouze s otrockou replikací reality.
Jeho perfektně zmapované prostředí zločinecké kultury, kde se hrdinové v
odcizeném městském prostoru postmoderního kapitalismu uvrhávají do
existencionálních otázek, není formálně nenápadným realistickým obrazem, ale
realistickým obrazem se silnou autorskou filmovou stylizací. Mann emocionálně
noří diváky do plně realizovaných fikčních světů, které zaznamenává pomocí
nadčasového využití nejmodernějších filmových technologií.48

Jen málo filmařů je schopno vdechnout jednoduchým, fundovaným
žánrovým příběhům neotřelou dramatickou sílu a vizuální styl, Mann to však
dokázal a v devadesátých letech přišel s přelomovým kriminálním dramatem
Nelítostný souboj. Film má bezmála tří hodinovou stopáž a zaznamenává vztah
mezi losangeleským detektivem Vincentem Hannou (Al Pacino) a kariérním
zločincem Neilem McCauleym (Robert De Niro). Film je volně inspirován
skutečným případem z roku 1960 a to především vztahem chicagského detektiva
Chucka Adamsona se zločincem McCauleym.49 Mann tento příběh dvou mužů na
opačných stranách zákona vyvíjel několik let a ikonickým se stal hned v několika
směrech.

Mannova touha po realistickém pojetí ho přiměla, aby scénář napsal za
pomocí skutečných policejních spisů, proto je tento film často zmiňován jako jedna
z nejautentičtějších filmových loupeží. Nápad na film dal Mannovi samotný
detektiv Chuck Adamson. Mann byl přímo okouzlen tímto složitým a
nepravděpodobným vztahem mezi dvěma muži a právě toto okouzlení dopomohlo
vytvořit tento žánrově těžko zařaditelný film. Mann se k tomu vyjadřuje takto: "Lidé
film charakterizují jako kriminální thriller, ale to je to poslední, alespoň podle mého
názoru. Děj je do jisté míry poháněn kriminálním příběhem a policejním příběhem,
ale pak se zlomí v jakýsi souzvuk. A v tom souzvuku vidíme výřezy ze života
těchto různých lidí.”50. Je to tedy spíše příklon k žánru, a “souzvuk” je tím, co je

50 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

49 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://www.slashfilm.com/812856/michael-mann-went-to-some-exhaustive-lengths-while-doing-res
earch-for-heat/

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

47 SANDERS, Steven. An introduction to the philosophy of Michael Mann. In: The Philosophy of
Michael Mann. Kentucky: THE UNIVERSITY PRESS OF KENTUCKY, 2014.
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tento film odklání od ostatních žánrově vymezených filmů. Je to nakonec primárně
film o vztazích. Je to příběh o policajtech a lupičích, kteří se konfrontují mnohem
dříve než ve finále, což z neo-noirového filmu dělá extrémně realistický příběh v
neo-noir atraktivním kabátě.

Další intenzivní vrstvu realismu přenesl Mann do zvukového designu filmu.
Při natáčení si uvědomil, že dává přednost diegetickému zvuku skutečných
slepých nábojů vystřelených v přeplněných ulicích LA před čímkoliv, co by jeho
zvukaři dokázali v postprodukci vytvořit. Autentický zvuk ohlušujících výstřelů
odrážejících se od výškových budov se nepodobal žádným dříve slyšeným
filmovým výstřelům a pomohl tak ke vzniku jedné z nejdokonalejších akčních
přestřelek. Možná k až příliš dokonalé, vzhledem k tomu, že vznik tohoto filmu
inspiroval skutečné zloděje. Nejznámější incident51 se odehrál v Los Angeles v
roce 1997, kdy se dvojice lupičů (a fanoušků filmu) pustila do přestřelky s policií
poté, co se pokusila vykrást banku. To samozřejmě Mann se svým dílem
nezamýšlel, ale to jen dokazuje, jak pozoruhodný je jeho film, pokud jde o
realistickou prezentaci zločinu.

4.1. Collateral

“Jestliže Nelítostný souboj byl mistrovským dílem Michaela Manna z 90. let,
pak film Collateral je jeho mistrovským dílem nultých let.”52 Collateral byl uveden v
roce 2004 a jedná se o vizuálně působivý psychologický kriminální thriller, jehož
děj se odehrává v průběhu jedné noci. Původně byl děj zasazen do New Yorku,
ale poté co se scénář dostal do rukou Michaelu Mannovi a děj se přesunul do Los
Angeles. Paul Cameron, jeden z kameramanů, po tomto rozhodnutí řekl, že
“Cílem bylo udělat z nočního L.A. stejně důležitou postavu, jako byli Vincent s
Maxem [hlavní postavy filmu].”53. Tato volba výrazně ovlivnila vzhled celého filmu.
Mann se totiž rozhodl pro přirozené osvětlení např. z pouličních lamp, neonových
cedulí a světel projíždějících aut, což přineslo revoluční přístup k použití filmové
techniky.54

Klasické natáčení na filmový materiál přináší velké omezení v málo
osvětlených prostorách. Proto se Mann a jeho kameramani rozhodli, že většinu
filmu natočí na v tu dobu nově vyvinuté digitální kamery s velkým rozlišením55. Jak
Mann uvedl: “Filmový materiál nedokáže zaznamenat, co naše oči vidí. Proto jsem

55 Bylo to rozlišení 1080p, jež bylo ještě do nedávna nejpoužívanějším standardem.
54 Tamtéž. Str. 26.

53 BORDWELL, David and Kristin THOMPSONOVÁ. Umění filmu: Úvod do studia formy a stylu.
Praha: NAMU, 2011. Str. 25.

52 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/

51 Dále např. viz článek - 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
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se rozhodl natáčet na digitální kameru s vysokým rozlišením - abych viděl v noci a
abych viděl vše, co může spatřit lidské oko, a nejen to. Vnímáte tu ponurou krajinu
s kopci a stromy a to podivné osvětlení… A já jsem chtěl, aby se právě tímhle
světem Vincent s Maxem proplétali.”56 Použití digitálních kamer nebylo v době
vzniku filmu ještě zdaleka tak často využívané, ale někteří Mannovi kolegové57 s
nimi již pracovali. To, co bylo ovšem u filmu Collateral skutečně revoluční, bylo
svícení.

Většina příběhu se odehrává uvnitř taxi, v němž Max (taxikář), a Vincent
(nájemný vrah) společně jezdí a konverzují. Aby bylo hercům vidět zřetelně do
tváří, bylo potřeba do auta nainstalovat přídavná světla. Mann si ovšem přál
taková, aby osvětlení nebylo tak patrné a spíše se na tvářích rozptýlilo. Tento
efekt byl v té době nemožný za pomoci tehdejší techniky, proto se tým Michaela
Manna rozhodl pro investici a nechal si vyrobit nová světla na zakázku. Zvolili
panely s elektroluminiscenčním displejem, což je technologie která se běžně
používá k podsvětlení např. mobilních telefonů. V té době ale tyto panely nebyly
nikdy použity k natáčení. Díky této inovaci se splnil cíl kameramana Paula
Camerona, neboť jen tlumeně osvětlené tváře herců byly méně zřetelné než
světlo přicházející z ulice, takže město se skutečně stalo jednou z postav.

Stuart Beattie, scénárista filmu, tvrdí, že celý námět na film pramení z
myšlenky, že jako dítě se naučíte dvě pravidla. Nikdy nesedat do auta s cizím
člověkem a pokud jste naopak řidičem auta, tak nikdy nebrat stopaře, a to je obojí
vlastně podstata taxi služby. “Každý den se miliony a miliony cizích lidí společně
dostanou do tohoto malého prostoru a bezmezně si navzájem důvěřují, taxikáři
věří, že na ně nevytáhnete pistoli, a vy vkládáte svou důvěru taxikáři, že neodjede
do nějaké zapadlé uličky a nezabije vás. To je úžasný druh důvěry pro město, ve
kterém jsme všichni tak odtržení a navzájem se neznáme.”58 Film je tedy
zjednodušeně cestou skrze město s “nehodami” na cestě, kdy cílem nebylo ukázat
samotné zabíjení, ale naopak pauzy, během kterých spolu dvojice hrdinů hovoří.

Na první pohled by se mohl Collateral zdát jen jako další akční film, ale
stejně tak jako u Nelítostného souboje zde Mann překvapuje nesmírně
autentickým příběhem osobní transformace. Během jednoho večera je taxikář Max
zajat nájemným vrahem Vincentem a nucen ho vozit po Los Angeles, zatímco
Vincent postupně likviduje cíle na svém seznamu. Toto nastavení staví
protagonistu a antagonistu do neustálého přímého konfliktu, což každému z nich
umožňuje učit se jeden od druhého. Max není typický taxikář, neboť považuje
svou práci za dočasnou. Jeho snem je provozovna luxusních limuzín, o svém snu

58 Collateral - Inside Perspectives: Neo Noir and the Contemporary City. In: Youtube [online]. 01.
07. 2015 [vid. 2022-6-17]. Kanál uživatele University of California Television (UCTV). Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=n13lpkObviA

57 Např. režisér George Lucas ve svém filmu Star Wars: Epizoda II - Klony útočí z roku 2002.
Ovšem první film který byl oceněn Oscarem za nejlepší kameru za film natočený celý digitálně byl
až Milionář z Chatrče (2008), což bylo vnímáno jako jakési potvrzení toho, že digitální technologie
může na plátně vypadat “stejně dobře” jako celuloid.

56 BORDWELL, David and Kristin THOMPSONOVÁ. Umění filmu: Úvod do studia formy a stylu.
Praha: NAMU, 2011. Str. 26.
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ovšem pouze mluví a nerealizuje jej. Za volantem taxíku proto sedí už celých
dvanáct let a jen se vymlouvá. Jak píše John Yorke ve své knize Five-Act Journey
Into Story59, tento konflikt mezi tím, kým postava je a kým chce být, je skutečným
darem pro drama. V Collateralu je tento vnitřní rozpor u hlavní postavy okamžitě
patrný, proto je postava Maxe tak plastická a “opravdická”.

Collateral dále demonstruje, jak může být navržen antagonista, aby přinesl
nejlepší možnou verzi hlavního hrdiny. John Yorke píše, že hrdina se antagonisty
bojí proto, že antagonista je ztělesněním toho, co hrdinovi samotnému chybí.
Funkcí antagonisty je tedy strhnout fasádu hlavního hrdiny a donutit jeho vnitřní já,
aby povstalo. Slabinou Maxe je nedostatek sebevědomí a neschopnost riskovat,
což jsou vlastnosti, které v půlce filmu popře a pokusí se využít tuto nově
objevenou sílu pro přežití zbytku této osudové noci. Ukazuje se tedy, že postava,
která vyjadřuje rozporuplnou povahu a je v rozporu se svými vědomými
prohlášeními, nejen že se hodí k dramatické struktuře příběhu, ale především
působí realističtěji.60

V rámci žánru akčního thrilleru je množství akce v Collateralu rozhodně
podřadné. Akce je sporadická a krátká, ale vedená se silným smyslem pro
realismus. Mann zaujímá k těmto sekvencích přístup “kvalita nad kvantitou” a jeho
přestřelky jsou úderné a realističtější než většina podobných scén v akčních
filmech. Tom Cruise, v roli zabijáka, trénoval s ostrou municí a tři měsíce před
natáčením nacvičoval veškerou choreografii, aby dosáhl co největší věrohodnosti.
Mann v dokumentu o filmu61 potvrdil, že to co Cruise ve filmu dělá není
kaskadérská práce: “Jsem zastáncem toho, že ať už má postava jakoukoli
ústřední činnost ve svém životě dělat, že by to herec měl umět, aby skutečně
postavě porozuměl.” Cruise popisuje režijní postupy jako nevídaně pečlivé:
“Michael [Mann] byl tak důkladný v historii postavy Vincenta, že mi na schůzce
ukazoval například fotky, odkud ta postava pochází a podobně. Což je věc, kterou
jako herec obvykle dělám sám. Strávili jsme asi dva nebo tři měsíce budováním
realistického charakteru Vincenta, např. co dělal, když mu byly dva, když mu bylo
jedenáct apod.”62 Stuart Beattie, ve svém interview popisuje metodu, která měla
pomoct Cruisovi, aby diváci při sledování jeho postavy skutečně zapomněli, že se
dívají na Toma Cruise: “Jednou z věcí, které ho Michael [Mann] nechal udělat
bylo, že se Cruise oblékl jako obyčejný kurýr a šel doručovat balíčky tak, aby se
lidem nedíval do očí a nikdo ho nepoznal. Protože to byla podstata té [Cruisovy]

62 Tamtéž.

61 Collateral - The Making of. In: Youtube [online]. 22. 02. 2020 [vid. 2022-6-22]. Kanál uživatele
Behind the Screens - DVD Filmschool.
Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=AhZqOYu5BOw

60 Collateral - Kolize uprostřed příběhu. In: Youtube [online]. 27. 04. 2018 [vid. 2022-6-22]. Kanál
uživatele Lessons from the Screenplay.
Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=S0QMxzEVuDI&t=73s

59 YORKE, John. Chapter 12, Character and Characterization. In: Five-Act Journey Into Story. New
York: THE OVERLOOK PRESS, 2015.
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postavy, že dokázala s prostředím splynout kdekoli.”63 Mannovy rozsáhlé
přípravné režimy byly zavedeny i pro zbytek obsazení. Jamie Foxx strávil
nespočet hodin řízením se skutečnými taxikáři a také nácvikem jízdy v závodní
dráze ve vysoké rychlosti. Jada Pinkett Smith v dokumentu vzpomíná na to, jak jí
nechal Mann strávit jeden den s manželským párem, o kterém měl pocit, že by to
byli rodiče její postavy.64 Mark Ruffalo, který hraje detektiva, prošel podobně
rozsáhlým zbraňovým výcvikem jako Cruise, přestože jeho postava ve filmu ani
jednou nevystřelila. Některé Mannovy režijní metody a požadavky by se daly
označit za přehnané, ale jestliže jsou jeho cílem realistické postavy, je téměř
nevyhnutelné herce maximálně připravit.

4.2. Veřejní nepřátelé

Velké množství filmařů experimentovalo s digitálními kamerami už od jejich
vstupu na trh v 90. letech. Ale byl to Michael Mann, kdo přinesl estetiku digitálního
obrazu americkému publiku a film Veřejní nepřátelé z roku 2009, se tak stal
jedním ze skutečných pionýrů. Hlavní postavou je, americkému publiku velice
dobře známá, historická postava Johna Dillingera - bankovního lupiče z 30. let.
Uvedení filmu bylo však pro kritiky i diváky lehkým šokem a snímek byl
stigmatizován za to, že vypadal “příliš reálně”. Mnozí film považovali, z
koncepčního hlediska, za velice nepovedený, protože s nápadem natočit dobový
snímek digitálně zásadně nesouhlasili.65

Michael Mann ale nechtěl, aby Veřejní nepřátelé byli “jen dalším dobovým
kouskem” a chtěl podobu filmu odlišit od kolektivního pojetí 30. let, vytvořeného
klasickými filmy z tohoto období. Nechtěl se spoléhat na filmovou historii a
konvence a místo toho se pokusil publiku představit smysl pro realitu. Mann v
rozhovoru pro Guardian v roce 2009 uvedl, že chtěl učinit postavy a situace
bezprostředními: “Nechtěl jsem, aby se diváci dívali na rok 1933. Chtěl jsem, aby
se cítili jako v roce 1933."66 Společně s kameramanem a pravidelným
spolupracovníkem Dantem Spinottim tak při vývoji filmu věnovali nemalý čas
kamerovým testům a rozhodli se pro HD před celuloidem. “Nejdřív jsem si myslel,
že budu točit na film, a tak jsem provedl testy a položil je vedle sebe. Když jsem

66 PATTERSON, John. Number one with a bullet. In: The Guardian [online]. 26. 01. 2009 [vid.
2022-6-23].
Dostupné z: https://www.theguardian.com/film/2009/jun/26/interview-michael-mann-public-enemies

65 CINAPSE. The Raw Immediacy of PUBLIC ENEMIES and Michael Mann’s Digital Output. In:
Cinapse [online]. 03. 12. 2014 [vid. 2022-6-21]. Dostupné z:
https://cinapse.co/in-media-res-myth-making-the-raw-immediacy-of-public-enemies-and-michael-m
anns-digital-output-b5812d34d88

64 Collateral - The Making of. In: Youtube [online]. 22. 02. 2020 [vid. 2022-6-22]. Kanál uživatele
Behind the Screens - DVD Filmschool.
Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=AhZqOYu5BOw

63 Collateral - Inside Perspectives: Neo Noir and the Contemporary City. In: Youtube [online]. 01.
07. 2015 [vid. 2022-6-17]. Kanál uživatele University of California Television (UCTV). Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=n13lpkObviA
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se na výsledky podíval celuloid vypadal jako dobový film a digitál vypadal tak, jako
jaké to bylo být naživu v roce 1933. Nakonec to dávalo naprostý smysl: Video
vypadá jako realita, je bezprostřednější, má “vérité” povrch. Film má takový
“tekutý” povrch a působí jako něco vymyšleného.“67 Tato volba ovšem vedla k
nutnosti, aby dekorace, tapety, látky, oblečení a další prvky byly co nejjemnější a
velice detailní, aby historicky obstály. Neboť digitální obraz je ostřejší než celuloid,
který svých charakterem určité nedokonalosti filmové výpravy maskuje.68

Na film by se dalo pohlížet jako na Mannovo symbolické pojednání o smrti
celuloidu. Kromě odstranění onoho “tekutého” 35mm efektu Veřejní nepřátelé
nevytvářejí “brechtovský efekt”69, který automaticky vzniká při sledování dobových
kostýmních dramat. Hrdina v tomto dramatu je totiž jen člověk. A život a smrt
nikdy nevypadaly tak skutečně a neskutečně zároveň. Audiovizuální pojetí má
hodně blízko k domácím filmům, nebo videím z našich mobilních telefonů.
Pohodlná divácká distancovanost od zobrazovaného děje je zásadně narušena.
Hrdinové nám jsou nepříjemně blízko, obraz je syrový a herecké výkony až
neherecké. Mann k tomuto dodává: "V tomto filmu není žádný výkon od žádného z
těchto skvělých herců, počínaje Johnnym [Deppem]. Chci říct, jsou tam. Žijí tím a
jsou jimi."70 Depp je v klidnějších chvílích kamery extrémně blízko a divák vidí
velmi realistickou lidskou tvář Deppa, který se proměnuje z herce v člověka a pak
zpět v legendu. Kolem poloviny filmu jsou dokonce momenty, kdy je film natolik
suverénní, že herci jakoby přestali hrát téměř úplně.71

Mann se tedy každým svým krokem pokusil o zachycení “reality”
Dillingerova světa. A tím i ve zkratce vystihuje “realitu” amerického snu. Americké
vnímání historické postavy Dillingera divoce kolísá v závislosti na tom, jaké
publikum se před ním ocitne. Americká veřejnost žije ve fantazii, že by mohla být
zítra bohatá, a tak si do jisté míry cení lupičovy povahy. Ale ten stejný člověk
zároveň destabilizuje ekonomiku, takže musí být také podřadným zločincem.
Rozhodnutí, na kterou část Dillingera reagovat, je dualita amerického snu.72

Mann tímto filmem posunul hranice toho, co je v mainstreamové filmové
tvorbě esteticky přijatelné, až do té míry, že by se tento film dal označit téměř za

72 The Unloved - Public Enemies. In: Vimeo [online]. [vid. 2022-6-23]. Kanál uživatele Scout Tafoya.
Dostupné z: https://vimeo.com/115105710?embedded=true&source=video_title&owner=3402001

71 CINAPSE. The Raw Immediacy of PUBLIC ENEMIES and Michael Mann’s Digital Output. In:
Cinapse [online]. 03. 12. 2014 [vid. 2022-6-21]. Dostupné z:
https://cinapse.co/in-media-res-myth-making-the-raw-immediacy-of-public-enemies-and-michael-m
anns-digital-output-b5812d34d88

70 PATTERSON, John. Number one with a bullet. In: The Guardian [online]. 26. 01. 2009 [vid.
2022-6-23].
Dostupné z: https://www.theguardian.com/film/2009/jun/26/interview-michael-mann-public-enemies

69 Neboli zcizovací efekt, což je prostředek divadelního, či filmového vyjadřování, jehož účelem je
rozbít divákovu iluzi o předvádění reálné skutečnosti. Poprvé se s ním setkáváme v divadelní
tvorbě během 30. let 20. století.

68 BRIA, Bill. Michael Mann Didn't Want Public Enemies To Be Just Another Period Piece. In:
SlashFilm [online]. 20. 04. 2022 [vid. 2022-6-23]. Dostupné z:
https://www.slashfilm.com/837922/michael-mann-didnt-want-public-enemies-to-be-just-another-per
iod-piece/?utm_campaign=clip

67 Tamtéž.
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experimentální. Revoluce se jen zřídka setkává s otevřenou náručí, a i když je
možné pochopit estetické preference diváků, které zatemňují všechny ostatní
přednosti filmu, neznamená to nutně, že neexistují. Kdyby měl Michael Mann (jako
Gustave Courbet) svého věrného Champfleuryho, určitě by se v manifestu
digitálního realismu objevila věta: Revolucionáři nedovolí, aby je definovala jejich
doba, protože oni sami dobu určují. Milujte nebo nenáviďte Veřejné nepřátele, ale
nepopírejte fakt, že tímto filmem Michael Mann minimálně hodil ultimátní rukavici
všem svým filmovým kolegům.

4.3. Závěr: Mann

Tvorba Michaela Manna dokazuje, že v uskutečňování uměleckých plánů
tvůrců hraje klíčovou roli technika. Nedávné rozšíření digitálních přístrojů v oblasti
výroby filmů dává tvůrčím týmům více možností než kdykoliv předtím. Mann, více
než kterýkoli jiný filmař v Hollywoodu, posouvá hranice digitální filmové tvorby a
využívá své znalosti k tomu, aby zneklidnil publikum a předložil jim příběh bez
“filmového filtru”. Jeho naprostý závazek k autenticitě je něco, co vyžaduje od
všech složek filmu. Herci jsou podrobování nekonečné sérii příprav a je od nich
vyžadováno, aby svoje postavy skutečně před kamerou žili.

Jestliže by se Mannova tvorba měla shrnout do jedné věty, mohla by znít
jako: Dokonale nacvičená bezprostřednost.
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5. TERRENCE MALICK

Existuje jen několik málo režisérů, kteří ještě za svého života dosáhli
statusu legendy, Terrence Malick je jedním z nich. Pravděpodobně se narodil v
Ottawě ve státě Illinois73 a jeho cesta k filmové profesi vedla nejdříve přes
univerzitní studium filosofie. Nejdříve získal titul na Harvard College a poté odjel
do Německa, kde semestr zasvětil důkladnému studiu německého
fenomenologického filosofa 20. stol. Martina Heideggera. Po své cestě byl přijat
na postgraduální studium na Oxford, ale kvůli odmítnutí tématu jeho závěrečné
práce ze školy odešel. Jeho látkou měly být “myšlenky Heideggera, Wittgensteina
a Nietzscheho”, ale protože americká akademická obec v té době teze Martina
Heideggera ještě nerespektovala, požádali Malicka o změnu tématu, o nějaký
kompromis.74 Malick místo volby kompromisu ze školy odešel. Jeho dalšími kroky
byl titul z konzervatoře Amerického filmového institutu a práce na prvních dvou
celovečerních filmech.

Malickovy filmy jako celek artikulují problémy existence současného světa -
násilí na životním prostředí, násilí na nás samých, otrocký materialismus a touha
po vykoupení. To vše pramenící z přebujelého individualismu. Jeho filmy čerpají z
klíčových rysů heideggerovské filozofie a zabývají se americkými kulturními mýty.
C. Clinton Stivers ve své disertační práci75 píše, že Malickovy filmy odhalují ony
neslučitelné americké hodnoty a mýty, které klasické hollywoodské filmy
opakovaně podle všeho “urovnávají” a “zdomácňují” ve snaze potvrdit americkou
víru v idealizovaný kulturní sebeobraz. Dále tvrdí, že za tímto účelem Malick
přináší kritické zkoumání ideologických rozporů, jež nabourává perspektivu, kterou
mnoho Američanů slepě přijímá jako doslovnou pravdu. K odhalení této iluze
Malickova estetika dezorientuje návyky vnímání, aby vyvolala otázku, která může
probudit nový pocit ve vztahu k nám samým, k ostatním lidem, k přírodě a k
samotnému Bytí.

Steven Rybin ve své knize Terrence Malick and the Thought of Film hned v
úvodu nastiňuje, že Malickova kinematografie je “specificky heideggerovská v tom,
že znovu probouzí nás ztracený smysl pro to, co Heidegger nazývá Dasein.”76

Heidegger (zjednodušeně řečeno) tvrdí, že moderní filosofie se od starověkých
Řeků zcela vyhýbala tomu, co považuje za nejzákladnější otázku smyslu bytí.
Zvláště kritické je to vůči francouzskému filosofovi Renému Descartovi, jehož
oddělení těla a duše, světa a mysli vytvořilo pro Heideggera zbytečně abstraktní

76 RYBIN, Steven. Introduction. In: Terrence Malick and the Thought of Film. Plymouth:
LEXINGTON BOOKS, 2013. Str. 19.

75 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

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

73 Malick obvykle nenavštěvuje premiéry svých filmů, neposkytuje rozhovory, nechodí na předávání
cen a zakazuje použití jeho podobizny k propagačním účelům. Proto se jeho původ ani další
základní osobní údaje nedají tvrdit s výlučnou přesností.
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způsob, jakým se vztahovat k existenci.77 Ve svém nedokončeném díle Bytí a čas
pojímá lidství jako existenci a tvrdí, že pouze člověk v pravém smyslu existuje.
Heidegger zavádí pojem Dasein (česky pobyt), kterým nazývá jsoucno, které se
stará o svou existenci. Existuje charakteristický způsob bytí specifický pro lidi,
kterým na bytí záleží, neboli, že se člověk stará o svou existenci.

C. Clinton Stivers tvrdí, že se v odborné literatuře propojení Malicka a
Heideggera objevuje jen zřídka a Malickova díla jsou analyzována spíše odděleně
než jako celek. Připomíná ovšem esej Bradforda Viviana The Question of the
Cinema, která se snaží formulovat způsoby, jakými se heideggerovská filozofie
projevuje v Malickově díle. Jako příklad uvádí princip voiceoveru a zobrazování
přírody. Dále zmiňuje Malickova bývalého profesora filosofie Stanleyho Cavella,
který v předmluvě ke své ontologické analýze The World Viewed popisuje, že i
když Malick buduje estetiku pomocí krásy přírody, dělá to proto, aby promítl
heideggerovskou představu o naší zubožené moderní době, v níž se člověk snaží
převzít nadvládu nad světem, odmítá se na něm podílet, a tak je drcen absencí
přírodních krás a nepřítomností, kterou Malickovy záběry přírody zdůrazňují svou
přítomností.78

Pokusme se Malickovu tvorbu zařadit do “skupiny realistů”, uvedených v
první kapitole. Svými obrazy, ztělesňujícími moment přítomného okamžiku, by se
pravděpodobně nejvíce blížil k dílům impresionistů. Nadneseně, ale zároveň s
jistou přesvědčeností můžeme dále tvrdit, že Malickovi nejde ani tak o realistické
zobrazení jednoho momentu, jedné situace či dialogu, ale o “komplexní realistické
zobrazení života”, o “komplexní realistické zobrazení Bytí”. Jeho přístup k
záběrování a střihu evokuje formální styl, který prosazoval André Bazin, jako jsou
nerušivé střihy, dlouhé záběry a zachování “nejednoznačnosti” významu obrazů. V
tomto druhu poetické kinematografie se vztah filmovaného objektu k celkovému
narativu uvolňuje a povzbuzuje tak diváky, uvyklé na klasické konstrukce filmu,
aby přemýšleli mimo zaběhlou normu.

Terrence Malick na začátku své kariéry zrežíroval dva filmy Zapadákov
(1973) a Nebeské dny (1978), které ačkoli silně kriticky vyznívající vůči moderní
západní kultuře, byly touto kulturou kladně přijaty, dokonce uctívány. Malick pro
mnohé diváky nastavil nový estetický standard a jeho filmy byly uznávány
především jako “produkty technického mistrovství”.79 Na další film si ovšem museli
diváci dvacet let počkat. Nikdy neví proč se Malick na tak dlouhý čas odmlčel, ale
protože odmítl podat jakékoli vysvětlení, jeho osoba se stala na dlouhý čas

79 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/#

78 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.

77 The Meaning of Being – Understanding Terrence Malick. In: Youtube [online]. 14. 06. 2020 [vid.
2022-6-28]. Kanál uživatele Like Stories of Old. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=Oohg3LZd898
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předmětem různých fám a legend a jeho autorské postavení se ještě posílilo.
Jedním z částečných vysvětlení publikoval Peter Biskind v článku “The Runaway
Genius”80. Přestože se Malick netajil odporem k hollywoodské produkci, podepsal
nevšední smlouvu se společností Paramount. Studio souhlasilo, že ponechá
Malicka bez jakéhokoli konkrétního příslibu, pouze na základě dohody, že Malick
bude pracovat na filmu a pak ho dodá. I přes to, že jeho předešlé filmy
nedosahovaly nikterak vysokých zisků, příslib vlastní filmové estetiky, kterou
Malick vyvinul, přiměl studio k takovému riskantnímu kroku. Malick tedy začal
vyvíjet ambiciózní projekt, který pojmenoval Q (zkratka pro Quasida81), který měl
ukázat Malickovu vizi vzniku života na Zemi. Když studio na vyžádání dostalo
první verzi scénáře, jejich očekávání se nenaplnilo. Scénář byl sepsán jako
poetická vědecká kniha, kde nebyl jediný dialog. Malicka nakonec unavily dotazy
studia a projekt opustil. To můžeme vnímat jako další z příkladů jeho celoživotního
postoje. Pokud není možné se věnovat práci tak, aby odrážela jeho vlastní
přesvědčení, je lepší ji raději celou opustit.

Málokterý film dokázal podnítit filozofickou představivost v takové míře jako
Tenká červená linie (1998). Malickův třetí film, vzniklý na základě stejnojmenného
románu Jamese Jonese, zobrazuje zkušenost americké roty v klíčovém konfliktu
na Šalamounových ostrovech během druhé světové války. Film ale na rozdíl od
jiných válečných amerických filmů, nefunguje v klasickém módu hollywoodského
hrdinského eposu82, ale naopak si zakládá na realismu, historické autenticitě,
vizuální hloubce, dlouhé stopáži a na často až dezorientující střihové montáži.
Tenká červená linie není o bitvě samotné, ale spíše o různých způsobech, kterými
vojáci připisují smysl svým životům, když se jejich vlastní smrtelnost stane děsivě
zjevnou. Malick tedy “oživuje” Dasein v prostředí, kde se dočasná existence
vlastního já stává obzvláště nejistou, v němž Bytí není dovoleno plně se
realizovat, tj. bojiště. Významná kritička umění Kaja Silverman ve svém textu “All
Things Shining” naznačuje, že filmové zobrazení konfrontace vojáka s jeho vlastní
konečností nejvíce evokuje Heideggerovu filozofii. Malick podle ní ukazuje, jak se
lidské bytosti, chycené ve válce jako ve “stroji na smrt”, pokoušejí najít “otevřenost
světu”. Snaží se najít smysl své existence, který klade odpor instrumentalizaci těla
i mysli člověka v rámci bitevního plánu.83

Jedním ze základních stylistických kamenů je inovativní využití voiceoveru,
kdy postavy v první osobě přemítají o existencionálních otázkách. Malick je
používá k reprezentaci niterné roviny filmu, jejich prostřednictvím jsme zasvěceni
do myšlenek postav způsobem, který rozšiřuje dialog díla s divákem. Umožňuje
nám to hlouběji porozumět tomu, jaké otázky v postavách vyvolává situace, ve
které se nachází, a jaký se jí snaží dát smysl. Bordwell a Thompson shrnují, že

83 SILVERMAN, Kaja. All Things Shining. In: Loss: The Politics of Mourning. Berkeley:
UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRESS, 2003. Str. 325.

82 Jako např. film Zachraňte vojína Ryana od Stevena Spielberga, který vznikl v témže roce.
81 Quasida je druh básnické formy, pocházející z arabské poetiky.

80 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
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Malickovy postavy přemítají v tradičnější voice-over naraci. “Tento dojem je
posílen, když vnitřní monolog využívá minulý čas, jako kdyby někdy v budoucnosti
postava vzpomínala na akci, kterou právě vidíme v obraze.”84 Dále se zmiňují o
extrémně realistické zvukové koncepci, kdy bylo zaznamenáno individuální
dýchání každé z postav, což se následně využilo jako součást zvukové
atmosféry.85 Hugh Waddell, supervizor postsynchronů, prý uvedl, že pro dosažení
co nejrealističtější atmosféry se při výrobě filmu uchýlili k velice specifickému
způsobu odříkávání postsynchronů, který nazvali “neurčitý dialog”. Herci pronesli
repliku, ale nepoužili přesná slova. Když tím pak zvukaři podbarvili něčí rozhovor,
znělo to jako lidé hovořící mimo obraz, aniž by si tento efekt, napomáhající pocitu
realističnosti, divák přímo uvědomil.86

Jako druhou výraznou techniku pro realistické uchopení filmu můžeme
jmenovat Malickovo časté snímání pomocí steadicamových záběrů a širokoúhlých
objektivů. Je ovšem nutno dodat, že i přes dokonale připravené natáčení a jasnou
Malickovu vizi, tu existuje jedna entita, která převyšuje v žebříčku hodnot i největší
herecké hvězdy. Herec John C. Reilly vyprávěl o natáčení velké scény, kdy on a
někteří další herci byli ve velkém náklaďáku, který měl zajet do tábora. Byla to
obrovská kulisa, u které musel štáb koordinovat nejen vozidla, ale i desítky
figurantů a nad hlavou létající letadla. Najednou ale prý Malick zahlédl ptáka a
celou velkolepou scénu zastavil. Chtěl, aby se okamžitě přesunula pozornost na
ono jedinečné ptačí stvoření, ať už to pro produkci znamenalo cokoli.87 Tyto
spontánně natočené realistické momenty jsou až jakýmsi režijním Malickovým
podpisem, kdy je přírodě dáván ten největší možný prostor.

5.1. Nový svět

Následujícím Malickovým dílem je film z roku 2005 Nový svět. Jedná se o
“revizi” legendy o Johnu Smithovi a Pocahontas, kterou můžeme považovat za
jakési pomyslné vyústění do té doby realizovaných režijních estetických přístupů a
tematických rovin Terrence Malicka. Steven M. Rybin se při srovnání s dřívější
tvorbou domnívá, že v rámci poetizace narušeného vztahu mezi lidmi a přírodou
jde Nový svět ještě hlouběji než předchozí filmy. Formu definuje jako “mnohem
rozptýlenější, elipsovitou a strukturálně radikálnější”88. Kameru jako “toulavou” a
autonomní, která jeví zájem o pohyb postav, ale není jimi svázána, a prostor

88 RYBIN, Steven. Chapter 5 - On The New World. In: Terrence Malick and the Thought of Film.
Plymouth: LEXINGTON BOOKS, 2013. Str. 204.

87 The Meaning of Being – Understanding Terrence Malick. In: Youtube [online]. 14. 06. 2020 [vid.
2022-6-28]. Kanál uživatele Like Stories of Old. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=Oohg3LZd898

86 Tamtéž. Str. 153.
85 Tamtéž. Str. 152.

84 BORDWELL, David and Kristin THOMPSONOVÁ. Umění filmu: Úvod do studia formy a stylu.
Praha: NAMU, 2011. Str. 370.
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prozkoumává stejným způsobem, jakým ho ohledávají samotné postavy. Dalším
výrazným formálním přístupem je dle Rybina využívání diskontinuitního střihu s
eliptickou strukturou filmu, což často funguje kontrapunkticky vzhledem k jinak
lineárnímu pojetí narace. Využití steadicamu Rybin považuje za ideální volbu
vzhledem k samotnému tématu filmu. Potulující se kameru vnímá jako realisticky
přesnou v rámci ztvárnění fenoménu objevování a kolonialismu. Určitou změnou
prošla i pro Malicka tak typická prezentace přírody. Zatímco obrazy přírody se v
předchozích filmech často objevovaly v oddělených mezihrách mezi narativními
obrazy, v Novém světa jsou součástí narativních sekvencí.

Colin Farrell, představitel Johna Smithe, při jednom ze svých rozhovorů
uvedl, že Terrence Malick udělá pro záběr skutečně cokoli. Vzpomínal na to, že
když točili v Západní Virginii strhla se obrovská bouře. Plošně padaly blesky a byly
slyšet jen ohlušující údery hromu. Pak ale zaslechl jednoho z producentů jak volá
“Ježiši Kriste, skočíte tam někdo pro Terryho?” Malick v bouři běhal s kamerou na
rameni, která byla v tu chvíli dokonalým hromosvodem, všude fičel vítr a on se
snažil zachytit krásu této nebezpečné přírodní události. Celý štáb byl tímto
obrazem umanutého tvůrce okouzlen a vyděšen zároveň.89 Toto a mnoho dalších
Malickových rozhodnutí nepramení z jeho nedbalosti či hlouposti, ale z vědomí
toho, že by mu příroda podobně úchvatnou scenérii již pro realistické
zaznamenání nemusela znovu nabídnout.

Z dokumentárního filmu90 o natáčení Nového světa se dozvídáme, že
Malick je jedním z režisérů, který se nedívá na architektonické nákresy. Jack Fisk,
scénograf filmu, se zmiňuje o tom, že Malick ve filmových lokacích (i těch pro film
nově vybudovaných) s kamerou pohybuje po vzoru natáčení dokumentárního
filmu. Natáčí-li např. v blízkosti zdi, nestačí mu pohá dvourozměrná kulisa této zdi,
nýbrž potřebuje ji použitelnou ze všech stran, protože se v prostoru s herci a
kameramanem pohybuje. Fisk se proto zavázal k nejdůslednější historické
realističnosti a repliku osady umístil pouhých 10 mil od skutečné osady
Jamestown a pevnost se rozhodl postavit primitivními metodami, kterými se
stavělo před více než 400 lety.

Malickova jistá nepředvídatelnost a částé uchylování se k improvizaci určily
i způsob natáčení. Díky dokumentárnímu způsobu natáčení, tedy snímání z
kamery na rameni bylo možné komponovat a zachycovat obrazy doslova za běhu.
Spontánnost okamžiku tedy “nerušila” těžká filmová technika v podobě kolejí nebo
jeřábů či seřizování mohutných světel. Ve skutečnosti je tím hlavním efektem
aktivní vyprávění historie z úrovně očí se vším realismem a niternou
bezprostředností, která z toho vyplývá. Obrazová složka Nového světa je také
pozoruhodná tím, že pro vybrané záběry používá 65mm materiál a stala se tak

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

89 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/
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prvním celovečerním filmem po devíti letech, který natáčel na tento formát “pouze”
pro účely vyprávění, které nijak nesouvisí s následnou prací s vizuálními efekty.

Tento vizuální styl se dobře hodí k práci s lokací, která přirozeně táhne
Malicka k využívání přirozeného světla a různých teplot barev, které exteriéry
poskytují. Malick se někdy například uchýlil k natáčení stejné scény ve třech velmi
odlišných světelných podmínkách: denní světlo, rozptýlené zatažené světlo a tzv.
zlatá hodinka. Nedělal to z toho důvodu že by se nemohl rozhodnout, jak má daná
scéna vypadat, ale spíše proto, že jeho volný přístup k natáčení a střihu mu
umožnil umístit danou scénu kamkoli ve filmu, aniž by se narušila kontinuita
celkového vyprávění.

Malick dále vyžadoval “vzkříšení” algonkinského jazyka91. Vzhledem k
tomu, že byl tento jazyk dlouho považován za mrtvý, bylo velice obtížné jej
rekonstruovat. Raoul Trujillo, choreograf filmu, následný jazyk původních obyvatel
doplnil o náležitou řeč těla, protože věřil, že právě touto cestou lze příběh historie
odvyprávět komplexně. Říká, že je důležité mít prostor odvyprávět tento příběh
skrze tělesnost původních obyvatel Severní Ameriky, protože to, co je odlišuje od
Angličanů, je to, že žijí v absolutní harmonii se zemí a vesmírem.92 Tento vnímavý
a respektující přístup ke kultuře “těch druhých” a odmítnutí europocentrické
ignorance či přímo triumfalistického mýtu o civilizujícím dobyvateli Ameriky je další
dimenzí specifického Malickova realismu. Nový svět neredukuje komplexitu obou
kultur, které se v příběhu o Johnu Smithovi a Pocahontas setkávají, stejně jako
nepodřizuje jednotlivé postavy černobílé interpretaci. Jakkoli by se to z vyprávění
Raoula Trujilla mohlo zdát, Malick nejenže nepropadá mýtu o “bílé nadřazenosti”,
ale vyhýbá se i opačnému hledisku, tedy jakékoli variaci na rousseauovskou93

představu o dokonale svobodném a “nezkaženém” divochovi. Snaha o to, dát hlas
i lidem a skupinám lidí, jimž se donedávna dostávalo jen přehlížení či pohrdání, je
plně v souladu s “programem” Gustave Courbeta (viz kapitola Pařížské začátky).

5.2. Závěr: Malick

Malick je jedním z autorů, co po divácích vyžaduje, aby “viděli novým
způsobem”. Zdá se, že jeho výjimečný existencialistický styl nekonstatuje,
nenaléhá, ale podněcuje k otázkám. Téměř to vypadá, jakoby pro Malicka proces
tvorby téměř nahradil konečný produkt. Objektiv hledá, protože on hledá, a
postavy hledají, protože herci hledají. Tyto filmy nejsou plánované. Vznikají reakcí.
Herci reagují na svět a na sebe navzájem a kameraman reaguje na herce a svět a
střihač reaguje na rytmy konstruované herci, světem a kameramanem. Díky

93 Viz ROUSSEAU, Jean-Jacques. Rozprava o původu a příčinách nerovnosti mezi lidmi. In:
Rozpravy. Praha: SVOBODA, 1989.

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

91 Jazyk, který je vlastní pro skupinu indiánských kmenů v Severní Americe.
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možnosti velkorysých stopáží má prostor zachytit realisticky nejen okamžik, ale, s
trochou nadsázky, i život jako takový. K tomu využívá např. steadicamové
“plovoucí” kamery, voiceoverů, nadřazenosti realných přírodních jevů vůči
hereckým, a tedy inscenovaným situacím a s originálně řešenými postysychnrony.

Malick následuje Martina Heideggera, když identifikuje západní světonázor
jako osvícenskou snahu systematizovat a dobýt přírodu. Tedy, že člověk prokazuje
svůj význam technickým a vědeckým umem a na individuální úrovni upadá do
bezvýznamnosti, jestliže se mu nedaří získat uznání ostatních lidí. Ve svých
filmech zvědavě hledá krásu a snaží se o realistické zobrazené Bytí, smyslu
života. Každý z jeho filmu představuje rozpravu mezi tím, co on vnímá jako
dominantní západní světonázor a alternativní úhel pohledu. Není tedy náhodou,
že jedním z nejhlavnějších témat jeho filmů je právě otázka perspektivy vidění
světa.

“Pokud jsou naše vize charakterizovány ambicemi, skepticismem a
chamtivostí, Malick nás inspiruje ctnostmi trpělivosti, uznáním a bázní. Nenabízí
nová fakta ani argumenty, ale přesvědčivé obrazy světa, jako by byly těmito
ctnostmi filtrovány.”94

94 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. ZÁVĚR

V první kapitole jsme definovali historický společenský kontext, který vedl
ke vzniku uměleckého směru - realismu. Tedy, že vzestup vědy a nových
myšlenkových proudů dal vzniknout i novému přístupu pionýrům realismu v
umění, kteří bojovali proti zavedenému idealismu “pravdou a poznáním
skutečnosti”. Umělci té doby také začali vnímat svoje postavení nejen jako
nositele estetiky, ale i v nastavování zrcadla společenským problémům. Tento
převrat a vzpoura proti zavedené estetické normě a výběru témat “vhodných” pro
umělecké dílo se po prvotních negativních ohlasech kritiků i veřejnosti stal diskuzí
nad tím, “kdo je tu vlastně realista”. Proto jsme v práci za pomoci tezí Jana
Mukařovského popsali proměnlivost estetické normy a došli k závěru, že není
většího či menšího realisty. I přes to, že v konkrétním čase má norma svoje
vymezení, v běhu času je dynamická a neustále se mění. Tuto charakteristiku
jsme nalezli i v dějinách filmu, kde jsme aplikovali teorii zásad formálního stylu
Andého Bazina na průkopníky realismu i jejich nástupce. Pro Bazina je film
realistický už ze své podstaty, neboť ze všech uměleckých směrů reprodukuje
nejpřesnější otisk reality a je schopen jí zaznamenávat v čase, narozdíl od
fotografie. Dále vymezuje základní rysy pro realistickou formu, které se zpravidla
týkají minimalizace střihu v harmonii s dlouhými záběry. Dále jsme se spolu s
Bordwellem a Thompson zamysleli nad realismem optikou dnešní doby a nad tím,
že samotné realistické zpracování nelze považovat za měřítko kvality. Estetická
norma je totiž proměnlivá a divácká recepce se liší v závislosti na
kulturně-sociálním kontextu daného jedince.

Tři analyzované tvůrce jsme z řad amerických režisérů a režisérek vybrali
na základě zcela odlišných přístupů k realistickému pojetí. Záměrně jsme se
vyhnuli rozboru děl autorů a autorek, kteří pro dojem realističnosti svůj film natočili
metodou ruční rozklepané kamery, často nepřesně označované jako
“dokumentární”. Vyřazením tohoto formálního stylu se nám výběr radikálně zúžil a
svoji pozornost jsme mohli zaměřit na díla, jež využívají i dalších uměleckých
složek filmu, aby dosáhla co největší autenticity finálního tvaru.

Tvorba Richarda Linklatera se pravděpodobně nejvíce proslavila pro
porušování snad všech základních scénáristických pouček. Ve svých filmech
nechává své postavy promlouvat v dlouhých asociativních dialozích a přirozeně
stárnout spolu se svými hereckými představiteli. Herci působí díky nekonečným
zkouškám přirozeně a jejich spontánní tok myšlenek při dlouhých procházkách
dotváří Linklaterův princip “jdi a mluv” do dokonalosti. Jeho díla jsou vybavena
nejrůznějšími odkazy na kontrakulturní hudební scénu či filozofii, díky čemuž se
stávají ještě silnějším kritickým pohledem na současnou Ameriku, a jeví se nám
tím ještě více “opravdově” a “jako z našeho světa”. Zásadním stavebním
kamenem realismu je volba postav s naprosto obyčejnými životními událostmi,
díky čemuž se s nimi divák lehce identifikuje.
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Režisér Michael Mann je jedním z amerických průkopníků digitálních
technologií. Díky odvaze využít nejmodernější technologie se Mannovi daří bourat
dlouho zavedené filmové postupy. Je např. schopen natáčet ve špatných
světelných podmínkách, nebo dát vzniknout dobovému filmu z třicátých let, jehož
vizuál nemá daleko od domácího videa z našich mobilních telefonů. Nevšední
postup volí i pro práci se zvukovým designem. Zřejmě nejvýraznějším prvkem jsou
přebuzené zvuky výstřelů, které byly snímány přímo na place a pro svůj nelíbivý,
ale zato reálný charakter byly jako diegetický zvuk použity bez postprodukce do
filmu. Mannovo vytvoření realistického dojmu je natolik precizní, že se jeho filmově
ztvárněné bankovní loupeže nejednou staly inspirací pro skutečné gangstery.

Dílo Terrence Malicka přichází s neméně originální koncepcí. Nejčastěji
zobrazovaným motivem je působivá krajina, která výraznou estetikou
steadicamových záběrů a širokoúhlých objektivů probouzí v divákovi pocity
přítomného okamžiku. Záměrem to ale není pouhé zaznamenání krásy přírody,
nýbrž i zamyšlení a kritika moderní doby, především ve vztahu člověka k přírodě i
vlastní přirozenosti. Malickova touha po zaznamenání přírody doprovázena, často
k nemilosti účinkujících herců a dalších spolupracovníků, spontánním režijním
vedením a zastavováním již roztočených scén ve prospěch přírodních scenérií.

K realistickému dojmu lze dospět mnoha filmovými technikami, od vedení
herců po výběr filmových technologií. Vytvoření přesvědčivého “výseku života”
ovšem neznamená pouze použití intuitivních švenkovaných záběrů ruční kamery,
ale mnohdy vede ke kýženému výsledku až překvapivě strukturálně precizní
cesta. Bylo by tedy mylné si myslet, že vytvoření realistické situace v hraném
nebo dokumentárním filmu je narozdíl od stylizovaného vyprávění jednodušší.
Realismus ve filmu se řídí komplexními pravidly filmové řeči a jeho dojem
spontánnosti ve skutečnosti vychází z důkladně promyšlené přípravy.
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