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Abstrakt

Film noir je ¢asto chapan jako ,méstsky zanr". My jsme se vSsak domnivali,
e ptiroda mize mit ve filmu noir daleko vyznamné&j&i roli, neZ se dosud soudilo.
Proto jsme se rozhodli zkoumat téma , pfiroda ve filmu noir”. Doufali jsme, Ze se
nam podari ukazat, ze mésto je pouze jednim z mist, kde se filmy noir
odehravaiji, a ze dllezitost pfirody by se neméla prehlizet. Zhlédli jsme asi dvé
stovky filmd noir a premysleli jsme o tom, jakou roli zde pfiroda zaujima.
Terminem , pfiroda” myslime zejména krajinu (vcéetné venkova a domu na
samoté), zvirata a pocasi. Zaroven jsme se zabyvali vztahem mezi ¢lovékem a
pfirodou. Oporou ndm byla literatura z rdiznych oborQ: environmentalismu,
estetiky, psychologie, biologie, filozofie, antropologie, architektury atd. Téz jsme
podrobné prostudovali akademickou literaturu o filmech noir a (auto)biografie
rlznych noir rezisérl, abychom se dozvédéli, nakolik je zde pfiroda reflektovana.
Nase zjisténi je prekvapujici: alespori v poloviné filmd noir, které jsme vidéli, se
priroda v néjaké podobé objevuje a zaroven je tato skutecnost v relevantni
literatufe vétdinou prehlizena. Pfiroda mUZe byt ve filmech pfitomna rlzné: film
se bud’ zcela nebo ¢astecné odehrava v prirodnich lokalitach (napf. v lese, na
plazi, na brehu jezera, v pousti); hrdinové mohou mit ve svych bytech vystaveny
krajinomalby; mohou mluvit o pfirodé, kdyz sedi v baru; maji doma néjaké zvire
a Casto se ztrati v mlze ¢i promoknou v desti. Ackoli priroda je vétsinou
ignorovana v akademické literature o filmu noir, my jsme ziskali dostatec¢né
mnoZstvi dokladd, které ndm dovoluji tvrdit: pFiroda je v tomto ,mé&stském

Zanru" neméné ddleZita neZ mésto samotné.



Abstract

Film noir is widely believed to be a ,city genre". However, we had a feeling
that nature might have much more prominent role than was so far admitted.
That is why we decided to focus on the topic of nature in film noir. We hoped to
prove that city is just one of the film noir’'s settings, and that the importance of
nature should not be neglected. We watched approximately 200 film noirs while
thinking about the role that nature fulfill. By the term ,nature™ we mean
particularly the landscape (including the countryside and the seclusions), animals
and the weather. Simultaneously we were conducting an extensive research into
the relation between people and nature. We found support in variety of fields:
environmentalism, aesthetics, psychology, biology, philosophy, anthropology,
architecture etc. Also, we studied thoroughly the scholarly literature about film
noir as well as the (auto)biographies of various noir directors to learn how much
nature is reflected. Our findings are surprising: at least half of the film noirs we
have seen present nature in some way while at the same time this fact is usually
not noticed in the relevant sources. Nature might demonstrate itself in various
ways: the film fully or partly takes place in nature settings (e.g. forest, beach,
lakeside, desert), the heroes might have the picture of landscape on display in
their flats, they might talk about nature while sitting in the lounge, they have an
animal friend and often they are lost in fog or deluged by rain. Although nature is
mostly disregarded in scholarly writing about film noir we gathered enough
evidence to claim: nature is in this ,city genre" equally important as the city

itself.



Vénuji Amalii, Beckett, Cecilii a Dakoté



Obsah

1. Uvod: Film NOIF «...cuvveeiieiiiiiieeieeeieien,
2. LoKality .o
2.1 Venkov Vs. MEStO ....ccvvvviviniiininennnnnnns
2.2 DM na samoté ......c.ceevveeeiivnneennnnnn. 28
2.3 PHrOda .ovoviiiiiie 35
3. ZVifata oo 73
3.1 Pes (a jeden brouk) .......ccoeeviiiiiinnnnn 73
3.2 KOCKA tvviiiiiiiiineieeeetee e enenenenaes 85
3.3 Had i 89
3.4 Ryba a rybareni .......cccooviviiiiiininnnnnns 93
3.5 Clovék jako zZVife .....cveerreeiivivieneennne, 103
O oo o= [ (O 108
4.1 MIha oo 108
4.2 DESE it 117
4.3 SNiN i 123
5. Zavér: Film noir a pfiroda .................... 126
Literatura ....cooviiiiii 129
Seznam filmUd (plvodni NAzvy) .....cevevvneen.. 133
Seznam filmu (&eské NAZVY) ..ovevvvvnvenrinnnns 137
Seznam obrazového doprovodu ................ 141
RejJSEHK fIlMUO covviineiiiiiiceeeee e 145

Jmenny rejstiik...ooviiiiiiiiii e 149



Motto: Jak dobré, tak zlé, se ¢lovéku a dalSim zivym bytostem samozrejmé déje
tehdy, kdyz jejich téla jsou nékde fyzicky pritomna, v néjakém konkrétnim misté.

Prostiedi neni pro nas nécim jinym, ale je soucasti naseho byti.”

* BUELL, L., Writing for an Endangered World, s. 55.



1. Uvod: Film noir

Termin film noir zirejmé poprvé pouzil 28. srpna 1946 francouzsky filmovy
kritik Nino Frank v ¢asopise L’Ecran francais. Oznacoval jim tehdy skupinu ¢tyf
americkych filmU, které byly kratce po sobé& promitany ve Francii po skon&eni
druhé svétové valky, tedy po uvolnéni dovozu filmd z USA, jenZ byl v dobé valky
Némci pozastaven: Double Indemnity, Laura, The Maltese Falcon a Murder, My
Sweet.! Tyto americké filmy natocené za valky mély podle Franka mnoho
spoleéného. LiSily se od predchozich filmU s detektivni zapletkou, které na zavér
casto ztracely tempo diky nekonecnému vysvétlovani, jak detektiv zlocin
rozludtil. Detektiv sdm pak nebyl ni¢im vic nez jen myslicim strojem. Ctvefice
filmQ, o nichZ Frank mluvi, pfigla s n&&m navic: s komplikovanym vypravénim, v
némz se divak lehce ztraci, s detektivem, ktery ma rysy realné postavy a se
zaméFenim prib&hu spide na chovani a motivy zlo¢incd a nikoli na pouhé
rozluéténi toho, kdo zlo¢in spachal. Tti z té&chto étyF filmQ byly adaptace tzv.
hard-boiled roman{ od autori Raymonda Chandlera (Murder, My Sweet),
Dashiella Hammetta (The Maltese Falcon) a Jamese M. Caina (Double
Indemnity). Tedy autor( (k nimz mzeme pfifadit tfeba i Mickeyho Spillaneho? a
Cornella Woolricha®), jejichz knihy francouzska vefejnost znala pod terminem
roman noir. Termin film noir se proto primo nabizel.

Frankovu ideu a jeho termin prevzali zahy dalsi francouzsti kritici a
historici. Nazev dalsSiho klicového ¢lanku o filmu noir, ktery pro La Revue du
cinéma napsal v listopadu 1946 Jean-Pierre Chartier, Les Américains aussi font
des film noirs (Americ¢ané také nataceji filmy noir), napovida, Ze ve Francii nebyl
film noir povazovan za néco nového, nybrz za uréité pokracovani temnych filmu
poetického realismu, které vznikaly ve Francii uz v predesiém desetileti.

Predstaviteli tohoto proudu byli napfiklad Marcel Carné, Julien Duvivier a Jean

! Vzhledem k tomu, Ze vétsina film{, které zde zmifiujeme, nikdy nebyla uvedena v
¢eskych kinech, a neexistuje tedy oficidlni distribu¢ni titul, rozhodli jsme se uvadét
jednotné pouze origindlni nazvy filmd (tedy i u téch titull, které v &eskych kinech
uvedeny byly). V ¢asti Filmografie uvadime u vSech filmU také &esky titul, ktery je
pFevzat z pfiru¢ky Jaroslava Broze a Myrtila Fridy 666 profild zahranicnich reZisérd (A-Z).
Pouze v nékolika pfipadech jejich pfeklad nerespektujeme, a to pokud se jedna o filmy,
které uvedla Ceska televize pod jinymi (vétSinou obecné pfijimanymi) ndzvy (napf. The
Postman Always Rings Twice byl uveden pod nazvem Postak vzdycky zvoni dvakrat a
nikoli Listonos vZdy zvoni dvakrat, jak navrhuji Broz s Fridou). Pokud tato publikace dany
film neobsahuje, jde o nas preklad.

2 Mickey Spillane je autorem romanu Kiss Me Deadly, podle né&jz byl nato¢en jeden z
nejvyznamnéjsich filmd noir.

3 Podle jeho roman{ byly nato&eny napt. tyto filmy noir: Phantom Lady, Black Angel,
Fear in the Night, Night Has a Thousand Eyes a The Window.



Renoir* (z jejich film{ naleZejicich do této kategorie jmenujme tieba Pepé le
Moko, Quai des brumes nebo Le Crime de Monsieur Lange). Neprekvapi nas tedy,
Ze prvni kniha, ktera kdy byla o filmu noir publikovana, je téz ve francouzstiné.
VysSla roku 1955 v Parizi a jeji autori Raymond Borde a Etienne Chaumeton ji
nazvali Panorama du film noir américain (1941-1953). Ve Spojenych statech,
zemi plvodu filmu noir, se ovéem té&mto diskusim dlouhou dobu nevé&novala
priliSna pozornost. Anglosasky svét se filmem noir zacal vaznéji zabyvat
podstatné pozdéji - az v letech sedmdesatych.

Od té doby se ale film noir tési u akademické obce a u anglicky piSicich
filmovych teoretik( a historik{ velké oblib&. Bylo o ném napsano nepieberné
mnozstvi literatury® a kazdy rok jsou publikovany dalsi a dalsi tituly, které se
pokouseji hledat nové pristupy, jak film noir uchopit. Navzdory bohaté literature
presto stale nevime, co vlastné film noir je. Tvrzeni, ze jde o zanr, vyvraci mimo
jiné Paul Schrader ve své klicové eseji Notes on Film Noir: ,Film noir neni
definovan na rozdil od westernu a gangsterky konvenénim mistem déje a
typickym konfliktem, ale spie jemné&jsimi kvalitami ténu a nalady."® Podobné
autofri knihy The Classical Hollywood Cinema David Bordwell, Kristin
Thompsonova a Janet Staigerova pisi: ,[P]Jroducenti a divaci rozpoznavaji Zanry
jako urcujici entitu: nikdo nenatadi film noir tak jako nataci western, komedii
nebo muzikal, ani se nikdo nejde do kina podivat na film noir tak, jako chodi na
western, komedii ¢i muzikal.“’

Jde snad tedy o styl? K tomuto tvrzeni se kloni napriklad Susan
Haywardova: , Film noir je pfedevsim vizudlni styl vznikly jako vysledek
politickych okolnosti."® Ale autofi knihy The Classical Hollywood Cinema
nesouhlasi ani s touto definici: ,kritikdm se nepovedlo definovat jednotné
vizualni techniky filmu noir (které by zahrnovaly treba filmy Laura a Touch of
Evil) nebo narativni strukturu (kterd by zahrnovala policiers®, melodramata a

historické filmy jako tfeba Reign of Terror).*'°

4 Jean Renoir ostatné nato¢il béhem svého plsobeni v USA minimalné dva filmy noir:
Swamp Water a The Woman on the Beach.

5 Pro vycerpavaijici seznam literatury o filmu noir viz SOBCHACKOVA, V., Lounge Time, s.
73-74, poznamka pod c¢arou ¢. 2.

6 SCHRADER, P., Notes on Film Noir, s. 53.

7 BORDWELL, D.; STAIGER, J.; THOMPSON, K., The Classical Hollywood Cinema, s. 75.

8 HAYWARD, S., Cinema Studies, s. 128-129.

° Tady autofi The Classical Hollywood Cinema ztejmé odkazuji na termin documentaire
policier (policejni dokument), ktery pouzivaji mj. Borde a Chaumetton ve své knize
Panorama du film noir américain (1941-1953). V anglosaské literature byva termin
nékdy nahrazovan anglickym police procedural film (film o policejnim Setfeni). Filmy, pro
néz se pouziva toto oznaceni, byvaji nékdy chapany jako podzanr filmu noir, jindy jako



Je tedy film noir hnuti? Proud? Cyklus? Ton? Nalada? Stylisticka a narativni
tendence? Podzanr kriminalniho thrilleru, gangsterky, nebo detektivky? VSechna
tato oznaceni se v souvislosti s filmem noir objevuji. Je tfeba ujistit ctenare této
prace, ze se neminime zapojit do naznacené diskuse a neminime se klonit k
74dné z teorii. Problém, co vlastné je film noir, neni pro nage uvazovani dllezity.

Ackoli se autofi textl o filmu noir nemohou pfesné&ji shodnout na tom, co
to vlastné je, vesmeés si jsou jisti jednim: naprosta vétsina filmd noir se odehrava
ve mésté. A to malokdy v malomésté, jde vétSinou o ty nejrozsahlejsi
aglomerace: New York, Los Angeles, San Francisco nebo Chicago. Méstskému
prostiedi téZ odpovidaji ndzvy filml, které mnohdy obsahuji slovo ,city™ nebo
.Street": The Naked City, Night and the City, Cry of the City, Kansas City
Confidential, While the City Sleeps, The House on 92nd Street, Panic in the
Streets, Pickup on South Street, Scarlet Street, Side Street. Mésto ve filmu noir
byva téz Casto predmétem teoretickych studii. K nejvyznamnéjsim publikacim,
které se soustredi na mésto ve filmu noir, patfi nedavno publikovana kniha
Edwarda Dimendberga Film Noir and the Spaces of Modernity!*.

Ale i dali kli¢ové prameny k badani o filmu noir zdGrazfiuji roli mésta.
Treba podle Jamese Naremorea je méstské prostredi jednou ze ¢tyr hlavnich
charakteristik filmu noir: ,, Termin [film noir] byva také Casto spojovan s urcitymi
vizualnimi a narativnimi vlastnostmi, mezi néz patfi tlumené (low-key) sviceni,
obrazy vlhkych méstskych ulic, vykresleni postav ovlivnéné zpopularizovanou
freudovskou psychoanalyzou a romanticka fascinace osudovymi zenami (femmes
fatales)."'? A podobné& Susan Haywardova ve slovnikovém hesle film noir pise:
~Misto déje je svazano s méstem a obvykle je to souhrn destém smacenych ulic
,vétdina gangsterek a krimindlnich film{ se jasné vyjadfuje k podstaté a
neomezené moci mést. Mésto zfidka hraje neutralni roli; obvykle je to prostredi
prinadejici zkazu.“!* Jiny akademik, Frank Krutnik, popisuje mésto filmu noir

takto: ,Mésto filmu noir je Ustfedni scénou, na niz se odehrava drama ztraty

samostatny Zanr. Podstatou tohoto (pod)zanru je ukdzat publiku, jakym zplsobem
pracuje policie pfi fedeni krimindlnich pfipadl. Filmy byvaji ¢asto nataéeny podle
skutecnych udalosti a jsou v nich podrobné vysvétlovany nékteré metody vysSetfovani -
snimani otisk{ prstd, vytvareni portrétd, balistické analyzy, pouZivani odposlouchévacich
zarizeni a podobné. Mezi nejznamnéjsi filmy tohoto (pod)zanru patfi He Walked By Night,
Naked City a T-Men.

10 BORDWELL, D.; STAIGER, J.; THOMPSON, K., The Classical Hollywood Cinema, s. 75.
11 DIMENDBERG, E., Film Noir and the Spaces of Modernity.

12 NAREMORE, J., Dé&jiny jedné predstavy, s. 40.

13 HAYWARD, S., Cinema Studies, s. 129.

14 SHADOIAN, J., Dreams & Dead Ends, s. 7.



‘domova’ - ale namisto toho, aby se film noir zabyval pfimo spolecenskymi
pomeéry, které z moderniho mésta vytvorily zcela ‘nezitelné’ prostredi, zaméruje
se na psychické dusledky této choroby. V aréné noirového mésta se musi
protagonista konfrontovat jak se zvlastnosti jiného, tak i se zvlastni jinakosti v
sobé& samém.“'°

Jsme si védomi toho, Zze mésto jako misto déje ma ve filmu noir
prominentni postaveni a nasim cilem neni v zadném pripadé toto tvrzeni
vyvracet. Chceme ale ukazat, Ze jiné neZ urbanni lokality - venkov, ddim na
samoté ¢ priroda (les, morské pobrezi, poust, hory apod.) - nejsou ve filmech
noir zas tak ojedinélé, jak by se mohlo na prvni pohled zdat. Objevuji se
pomérné casto jako misto déje, pokud ne celého filmu, tak jeho ¢asti. Dokonce i
ve filmech, kde zadnou pfirodu nevidime (napf. Lost Weekend, Killer’s Kiss nebo
The Big Heat) se &asto vloudi do dialogd ¢ do obrazl na st&nach. V prvni ¢asti
této prace, Lokality, se budeme vénovat pravé venkovu a prirodé. Ukazeme v
jakych souvislostech se ve filmech noir tyto lokality objevuji a jaky nesou
vyznam. Troufdme si poznamenat, ze tato ¢ast je prikopnickd - textd
zabyvajicich se jinymi nez méstskymi lokacemi existuje totiz pramalo. Zrejmé
jedinym textem, jenz tematicky pokryva tuto oblast, je studie Jonathana F. Bella
Shadows in the Hinterland: Rural Noir z knihy Architecture and Film. ' Existuje
téz nékolik studii, které se zabyvaji vyhradné filmy noir odehravajicimi se na
hranicich USA a Mexika ¢ USA a Kanady.'” Vzhledem k tomu, Ze tyto hranice
zfidka vedou osidlenymi oblastmi, zaméreni téchto studii se téz Castecné kryje s
predmétem kapitoly Lokality.

X Xk Xk

Dalsim rysem filmu noir, na némz se mnozi badatelé shodnou, je
osamélost hrdind film& noir. Naptiklad Vivian Sobchackova pige: ,Prostiedi filmu
noir [...], spore zatizeny pokoj v penzionu, miliony hotelovych pokojd, salénky,
bary, bistra u silnice, dokonce i chladné interiéry dom@ bohatych a
zkorumpovanych hrdind, se vzpiraji individudlni subjektivité a intimité (ponévadz
podporuji izolaci a samotu)."'® A Dana Polan vyjadfuje svij nazor, Ze ,mé&sto je
mistem egoismu a agresivity — mistem osamélych postav, které se snazi ziskat

pro sebe to nejlepsi®.'° A v souvislosti s filmem Dark Passage uvadi: ,&lovék je

15 KRUTNIK, F., Something More Than Night, s. 89.

18 BELL, J. F., Shadows in the Hinterland.

17 DELL’AGNESE, E., The US-Mexico Border in American Movies; BREGENT—HEALD, D.,
Dark Limbo.

18 SOBCHACKOVA, V., Lounge Time, s. 86.

19 POLAN, D., Power and Paranoia, s. 118.



bud’ Gplné sam, nebo mezi lidmi, ktefi maji néjaky hlubsi vztah jen sami se
sebou. Osamélost i spole¢nost jsou oboji latentné zneklidiujici podminky".?° My
ale ukazeme, ze i ti nejosamélejsi hrdinové filmu noir maji nezridka pratelsky
vztah s Zivou bytosti - se psem, kockou Ci tfeba s akvarijni rybkou. V ¢asti
Zvirata se budeme zabyvat domacimi ,mazlicky", ktefi ve filmu noir hraji nékdy
az prekvapivé vyznamnou roli (tfeba svédka u soudu ve filmu Anatomy of a
Murder), a téz rybarenim, jez se ve filmech noir objevuje velmi Casto. Ve
vyzkumu k této kapitole jsme se museli obratit vyhradné k literature z jinych
oborl, neZ jsou filmova studia. I kdyZ existuji publikace zabyvajici se zvitaty ve
filmu, jde v naprosté vétsiné o texty, které si kladou za cil zmapovat pravni
pozadi prace se zvifaty, pfipadné o texty, které se vénuji filmim s explicitné
ekologickou tematikou. Ani jeden z téchto problémd nés nezajima: svou
pozornost soustfedujeme na to, jakym zplsobem jsou zvifata prezentovéna ve
filmech noir a jaky vztah k nim hrdinové zaujimaji. Zjistili jsme totiz, Zze zvirat ve
filmu noir je vice, nez bychom od film{ o zlo¢inu oéekavali. Proklamovana
osameélost noirového hrdiny tak ziskava trhliny.

X Xk Xk

Dalsim elementem, ktery se ¢asto zmirfiuje v literatufe o noir, je dést. Jak
piSe Paul Schrader, ve filmu noir je patrna ,takrka freudovska posedlost vodou".
A pokracuje: ,Prazdné noir ulice se takika vzdy blysti svézim vecernim destém (i
kdyz jsme v Los Angeles) a dést vétSinou zesiluje v pfimé Umére k dramatickym
udalostem.“?! Ve filmech noir skute¢né &asto prdi. Dést, mliha a snih jsou
predmétem treti ¢asti nasi prace s ndazvem Pocasi. Zajima nas predevsim kdy
chovaji a jaky vliv na né dané pocasi ma.

Polasi je ¢asto hybatelem mnoha katastrofickych filmd - rliznd tornada,
piseCné Ci snéhové boure, neprostupné mlhy a nekonecné tropické desté se
stavaji ¢asto pozadim pro neuvéfitelné akce hollywoodskych hrdind. Pokud ale
vime, specializovana literatura o pocasi ve filmu neexistuje. Opét jsme se tedy
museli spolehnout na (nepocetnou) literaturu z jinych oborQ. Ale podobné jako v
predchozich kapitolach, i zde je pro nds prioritni analyza samotnych filmi a
pozorna studie toho, co se ve zmifiovaném pocasi déje. Méni se néjak chovani
hrdinG? Ovliviiuje po&asi jejich &iny? Pfichazi dé&t, mlha ¢&i snih v pravy ¢as?

Nebo naopak pocasi situaci jen komplikuje?

20 1bid., s. 197.
21 SCHRADER, P., Notes on Film Noir, s. 57.



X Xk Xk

Znadnd &ast této prace je zaloZena na podrobném sledovani filmd
samotnych a na dlisledném rozboru nadich zjisté&ni. Do naseho vyzkumu jsme
zahrnuli dostate¢né reprezentativni vzorek dé&l - jde pfiblizné o dvé stovky filma.
Ne vSechny z nich byly vSak pro tuto praci pfinosné a ve filmografii se tak
objevuji pouze ty tituly, které jsou v textu zminovany.

Zkoumali jsme filmy, které se témér vyhradné odehravaji v prirodé &i na
venkové (The Night of the Hunter), ale i ty, které ackoli se vesmés odehravaji ve
meésté, nas drive ¢i pozdéji — alespon na chvili — zavedou na venkov (The Asphalt
Jungle). Mezi filmy, které byly predmétem naseho zkoumani, se ocitaji dila, jez
jsou vSeobecné chapana jako noir, jako tfeba film Out of the Past Jacquese
Tournera, stejné jako filmy, které jsou za noir povazovany zridka, jako treba
Rebecca Alfreda Hitchcocka. Najdeme mezi nimi klicova dila filmu noir (On
Dangerous Ground), ale i filmy okrajové (Storm Fear). Jsou mezi nimi filmy lehce
pristupné (Gun Crazy), ale i filmy, které jsou prakticky nedostupné (The Woman
on the Beach). Domnivame se, ze takto rozsahly vyzkum ma smysl, a véfime, ze
i diky mnoZstvi zkoumanych film{ budou nase zjisténi relevantni.

Po prvni fazi vyzkumu (zhlédnuti filmQ) jsme se obratili k literatufe o filmu
noir a snazili se zjistit, nakolik si pfitomnost ptirodnich lokalit, zvifat a ZivId
uvédomuji autofi publikovanych knih a stati. Uvidime, Ze zejména povédomi o
prirodnich lokalitach a zviratech je velmi chabé. Relevantni pro nas vyzkum byly i
(auto)biografie reZisérQ filmd noir a rozhovory s nimi. N&ktefi z nich v t&chto
pramenech reflektuji svou praci v prirodnich lokalitach, zkusenosti s filmovanim
zvitat i zazitky z natdéeni za rGzného pocasi. DUleZitd pro nas byla téZ literatura
ze $iroké &kaly humanitnich i pfirodovédnych obord (d&jiny uméni,
environmentalistika, antropologie, sociologie, estetika apod.), ktera se dotyka
vztahu lidské populace k pfirodnim lokalitdm, zvifatim a pocasi. Vychazime totiz
z predpokladu, ze mezi svétem reprezentovanym, diegetickym, a ,pfirozenym
svétem" existuji nezpochybnitelné vazby. Michail M. Bachtin se napriklad ve své
vlivné eseji Cas a chronotop v roménu (Studie z historické poetiky) vyjadril: ,I
kdyz svét zobrazeny a svét zobrazujici nesplyvaji a déli je trvald a nezrusitelna
hranice, jsou pevné propojeny a neustdle na sebe plUsobi; probihd mezi nimi
nekonednd sména.”?* V&fime tedy, Ze vztah &lovéka k pfirodé v ,redlném" svété

se podobd témuz vztahu ve svéte diegetickém, svété na platné.

22 BACHTIN, M. M., Roman jako dialog, s. 373.



Treti fazi vyzkumu byla aplikace nasich zjisté&ni ze sekundarnich pramend
na filmy samotné a analyza toho, kde se tyto dvé sféry - Cetba a filmy - prolinaji
a kde nikoli. Vérime, ze se nam podafilo objevit nosné a inspirativni téma. V
zavéru nasi prace bude totiz evidentni, ze prehlizeni prirody ve filmu noir je velmi

prekvapivé.



2. Lokality

Jak jiz bylo Fe¢eno, naprosta vétdina filmd noir se odehrava ve mésté: na
osameélych ulicich, v temnych zakoutich, odcizenych mrakodrapech, slepych
ulickach, zaplivanych barech, motelovych pokojich, kancelafich pojistoven,
okazalych domech, v redakcich provin¢nich novin, na tanecnich parketech,
policejnich stanicich, opusténych narozich a vlakovych nadrazich. Ale hrdinové a
hrdinky filmd& noir navzdory svému méstskému Zivotu také nékdy piknikuji na
louce, hledaji Ukryt v lese, lovi v bazinach ¢&i odpocivaji na brehu feky. Nékdy
jsou také obkli¢eni v chatce uprostied lest, zastfeleni ve srubu mezi borovicemi,

zfiti se ze srazu ¢i jsou utopeni v jezere.

2.1 Venkov vs. mésto

Dfive, nez se zacneme zabyvat ryze pfirodnimi lokalitami, radi bychom se
zastavili u osidleni, které tvofri jakysi mezistupen mezi méstem a pfirodou: u
vesnice. Uvidime, Ze venkov, podobné jako pfiroda, ¢asto symbolizuje hrdinovu
$tastnou minulost & jeho - snad - stastnou budoucnost.

Vzhledem k tomu, Ze venkov Casto stoji ve filmu noir v protikladu k méstu,
pripomenme si, ¢im je mésto specifické. Charles Mercer se zamysli nad vyvojem
meést a uvadi: ,Starovéka fimska mésta byla samoziejmé centry kultury. Byla to
mista, kde ¢lovék mohl objevovat intelektualni a duchovni Zivot, mista, kde
civilizace vzkvétala. Vé&Filo se, ze mésta plsobi pozitivné na kultivaci ¢lovéka.
Dnes je ale nejpouzivané&jsi analogii pro mésto bud’ asfaltova dzungle?® nebo
lidské zoo. Méstsky Zivot je spiSe asociovan se vSemi moznymi spolecenskymi
problémy jako je kriminalita, osamélost a odcizeni a s rlznymi
environmentalnimi neduhy jako je znedisténi vzduchu a vody, zatimco pozitivni,
kulturni podoba mésta, se ignoruje.“** Yi-Fu Tuan ve své knize Landscapes of
Fear vénuje jednu kapitolu strachu ve mésté?, a téZ hovorfi o symbolu ,dZungle",
tak ¢asto se vztahujicim k méstu. Pfipomina, Ze ,[t]ato metafora mizZe
odkazovat stejné tak k usporadani mésta, k jeho propletenym ulickdm jako i k

populaci v ulicich: deviantni a nebezpelné®. *® Upozortiuje i na to, Ze tyto dva

23 Neni jisté nahodou, Ze jeden z film{ noir nese pfimo nazev The Asphalt Jungle.
24 MERCER, Ch., Living in Cities, s. 13.

25 Je to jen ndhoda, ze jeji rozsah je dvojndsobny nez rozsah kapitoly o strachu na
venkové? TUAN, Yi-Fu, Landscapes of Fear, s. 130-175.

%6 Ibid., s. 156.



aspekty jsou nutné provazané. RGznoroda populace mésta podle né&j lehce pfinasi
moznost konfliktu.

Mésto filmu noir odpovida presné méstu, které li¢i Mercer a Tuan. Hrdinové
v ném vesmés trpi a bud’ se stavaji obéti zlo¢incl, kterym se v anonymnim
mésté dobre dafi, nebo se sami nechavaji strhnout podsvétim a stavaji se opét
obéti - svych vlastnich zlo&inl. Kulturni zivot mésta, o némz mluvi Mercer, se ve
filmech noir prevazné omezuje na zabavu, ktera by se mohla nazvat pokleslou:
na kabaretni ¢&isla a hudebni produkci v barech.?” Trefné& popisuje New York,
¢asté misto déni filmd noir, Dana Polan: ,New York [...] je mistem trvalé hrozby
a vzruseni, ruchu vrtkavého méstského Zivota. New York jsou nebezpecni
gangstefi, zhyralé no¢ni kluby, véechna energie svéta bez jasného Gcelu."?®

Mnozi z hrdind filmd noir za¢nou byt pobytem ve mésté& unaveni a touzi po
pobyté na venkové. Jak pripomina Jonathan F. Bell, autor textu Shadows in the
Hinterland: Rural Noir, hrdinové se uchyluji na venkov bud’ ve snaze uprchnout
nebo najit Gtocisté.?° Podivejme se prvné na ty hrdiny filmu noir, ktefi na venkov
utikaji (nebo se alespon chystaji utéct) pred spravedlnosti. Jak si vS§ima Yi-Fu
Tuan: ,Myslenka Zit uprostred blahodarné prirody (ktera pfipomina raj nebo
taoistickou rajskou zahradu) fascinuje obyvatele mésta nikoli pfislibem
bezstarostnosti, ale pfislibem nevinnosti; a s touto nevinnosti se spojuje nadéje
na dlouhy, nebo snad i nesmrtelny zivot.”*° Plany hrdind film& noir stravit svij
Zivot na venkové, se skutecné zdaji byt trochu idealistické: zda se, Ze mnozi si
od Zivota na venkové slibuji naprostou nedotknutelnost; ,nevinnost" v jiném
venkov v nadé&ji, Zze tim smyji své zlociny, Ze po nich snad policisté prestanou
patrat, a ze prestéhovanim se do venkovského domku se mozna stanou
L~hevinnymi®. Jejich plany se ale vétSinou neuskutecni — v naprosté vétsiné
pripadl jsou zabiti, pfipadné zatéeni dfive, neZ se jim podafi vydat se na vlastni
cestu na venkov.

Historii a symbolice rance v americké kulture se vénuje napfriklad Barbara
L. Allenova. Pise, Ze béhem prvni poloviny 20. stoleti byl ,ran¢ [...] symbolem
svobody a pionyrského ducha. Nabizel Unik z komplikované méstské a

industridlni spolec¢nosti. Byl nécim ‘Cistym’, ‘autentickym’ a nachazel se blize

27 pro podrobné vyli¢eni toho, jak vypadaji hrlizostrasné bary noirového meésta viz popis
noirové sekvence z filmu It’s a Wonderful Life ve studii SOBCHACKOVA, V., Lounge Time,
s. 85-86.

28 POLAN, D., Power and Paranoia, s. 29.

29 BELL, J. F., Shadows in the Hinterland, s. 222.

3% TUAN, Yi-Fu, The Good Life, s. 31.
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‘pFirodé’.”*! Jak uvidime v nasledujicich ptikladech, Unik z mésta (a pred
zdkonem) je skute¢né tou pravou motivaci hrdint filmu noir.

Napriklad ve filmu Cry of the City vysvétluje Rose, Zena, ktera se na
zalatku filmu zG&astnila loupeze Sperkd a zfejmé chladnokrevné zavrazdila jejich
majitelku, sv{j zlo¢in slovy: ,Chtéla jsem ty $perky, abych si mohla koupit néco
na venkové. Cerstva vajicka kazdy den, mliko, smetana..." (obr. 2). Vzhledem k
tomu, Ze jde o jednu z nejsurovéjsich Zzen v celém filmu noir (vecer pred timto
monologem malem uskrtila hlavniho hrdinu Martyho /obr. 1/ a druhy den se chce
prostfilet policejnim kordonem), je jeji romantické zamysleni nad zivotem na
venkové prekvapujici. Zda se ale, ze venkov je pro Rose prost zlo¢inu — na rozdil

od mésta, kde se dobrovolné stala soucasti podsvéti, z néhoz se neda jen tak

odejit. Jeji predstavy o zZivoté na venkové se zcela vyhybaji mozné kriminalni

aktivité, zminuje jen idylické (a snad i idealistické) obrazky, které se ji s
venkovem spojuji. Zda se, ze kradla a zabijela skutec¢né jen proto, aby mohla
$tastné hospodafit ve venkovském domku. Filmy noir malokdy kondi $tastné, a
tak i Rose je na konci filmu zatena a jeji plany se tedy stézi uskutecni.

Neslavné kondi i Joe z filmu Raw Deal: na zacatku filmu uprchne za
pomoci své pritelkyné Pat z vézeni a v zavéru filmu fantaziruje o jejich spolecné
budoucnosti v Jizni Americe®: ,V8echno nechdme za sebou. MoZna si zafidime
jinej zZivot v Jizni Americe. Dobrej Zivot... Dobry misto... Mozna si poridime maly
ran¢, obchldek, né&co... poctivyho... ddm, mozna i déti..." Joe oviem netusi, Ze
Pat na né&j ze Zarlivosti poslala znepFatelenou skupinu gangsterd - jejich spoleéné
plany se tedy nikdy neuskutecni a na konci filmu Joe umira.

Takrka totozné plany ma jiny psanec filmu noir: Bart z filmu Gun Crazy.
Zamysli se nad spole¢nou budoucnosti s Annie Laurie, zahledi se do dali a

pronese: ,VisS co udélame, az prijedeme do Mexika? Koupime si pékny ranc a

31 ALLEN, B. L., The Ranch-Style House in America, s. 162.
32 potize se zékonem se v americkych filmech velmi ¢asto Fesi prechodem jizni hranice s
Mexikem.
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usadime se. Mozna budeme i vychovavat déti*3, jak jsme se o tom kdysi bauvili.
V zavéru filmu ale oba umiraji — ani této milenecké dvojici nebylo umoznéno
prozit $tastnou budoucnost na randi.

Jini hrdinové filmu noir jsou vysnénému venkovskému domku blize. Jeff,
hlavni hrdina filmu Out of the Past, zije na vesnici a ma pomeér s mistni divkou
Ann. Netrva dlouho, nez se dozvime, ze se na venkoveé skryva pod faleSnym
jménem pred svou minulosti - konkrétné pred Whitem Sterlingem, ktery si ho
kdysi najal, aby nasel jeho Zenu Kathie. Jeff sv{j tkol splni, ale namisto aby
,navratil® Kathie Whitovi, navaze s ni milostny vztah a spole¢né uprchnou. Po
rlznych peripetiich se Jeff rozhodne skryvat se a Zit jiny Zivot — Zivot na vesnici.

Béhem jedné z prvnich scén filmu sedi s Ann za vesnici, na bfehu feky, a mluvi o

spolec¢né budoucnosti (obr. 3):

Ann: Ty jsi byl na mnoha mistech, ze
ano?

Jeff: Bylo toho az prilis.

Ann: A které se ti libilo nejvic?

Jeff: Pravé tohle (ukaze nékam off-
screen)... vidis tamhle tu malou zatoku?
Chtél bych tam postavit dim... vzit si té,

Zit v tom domé a nikdy uz nikam jinam

nevkrocit.

Pravé v tomto momentu ptichazi Jefflv spolupracovnik a informuje ho o
tom, ze ho hledd muz, jenz s sebou prinasi Jeffovu temnou minulost. Ta ho opét
zavede do mésta a na cestu zlocinu (ve filmech noir ostatné neni mésta bez
zloc¢inu) a jeho plany na spole¢nou budoucnost s Ann v domé nad fekou se
neuskuteéni.**

X Xk %k
Dalsi hrdinové filmu noir hledaji na venkové Gtocisté, byt i oni nezfidka

utikaji — ne nutné pred zakonem, ale prosté pred zivotem ve mésté. Nékdy ma

33 Poznamenejme na okraj, ze dal$im velmi zajimavym tématem by byla pravé
(ne)pritomnost déti ve filmech noir. V nékterych sice déti prfitomné jsou, ale v jinych, a
chtélo by se Fict signifikantné, chybi. Je to snad tim, Ze mésto a déti se navzajem
vyluéuji, jako to vyplyvé z uvedenych promluv hrdind v Raw Deal a Gun Crazy?

34 Zatatek této podkapitoly jasné ukazuje, ze se myli Dominique Brégent-Heald, kterd
tvrdi, Ze ,povalecné snéni o vlastnictvi domu se ve filmech noir nevyskytuje". BREGENT-
HEALD, D., Dark Limbo, s. 128.
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Unik na venkov podobu navratu: hrdinové se vraceji (nebo se alespon chté&ji
vratit) tam, kde prozili ,$tastnou minulost" a kde, jak vérfi, by mohli prozit i
,Stastnou budoucnost®. Mimo jiné pozorujeme tuto cestu, kterd se da
schematicky vyjadrit venkov - mésto - venkov, ve filmech Killer’s Kiss a The
Asphalt Jungle.

Oba jsou pIné nostalgického vzpominani hrdin na $tastné chvile strdvené
na venkové u stryce George (Killer’s Kiss) ¢i na farmé u koni (The Asphalt
Jungle). Jak priznacna se v tomto kontextu zdaji byt nasledujici slova Lawrence
Buella: ,Mista minulosti, kterad zlstavaji v ¢lovéku [...] jako nahromadéna
soucast identity, se mohu pfi rozjimani znovu objevovat. Ackoli je velmi
podstatné, Ze tyto vzpominky odkazuiji ke skute¢énym mistim, k nimz jsme
doslova pripoutani, stejné tak je vyznamna i preména, ktera v nas tato mista
uchovava [...] ve stylizované, subjektivizované podobé&."*> Podobné Yi-Fu Tuan o
~mytické minulosti*, kterou si dle néj kazdy z nas vytvari, tvrdi, ze ,je
legendarni, obyvaiji ji polobozi a nadlidéti hrdinové, a proto nemdzZe byt ani fe¢ o
navraceni se k této minulosti*.3® Venkov i farma maji ve vzpominani hrdind
zmin&nych film{ skutedné jen idylické kontury a oba prostory v hrdinech
vyvolavaji pfislib stastné a snad nikdy nekoncici budoucnosti. Pfi sledovani obou
filmd si divak ve své mysli postupné vytvari popisovanou krajinu, o jejiz redlnosti
Ize v obou pripadech pochybovat. Modelujeme tak spolu s hrdiny vysnénou
krajinu. Ale jak tvrdi sociolog Anthony Smith: ,Snova krajina je daleko
vyznamnéjéi nez jakykoli skutedny prostor.“*” Neni proto nikterak dilezité, Ze ani
v jednom pripadé ndm neni umoznéno porovnat imaginativni krajinu z hrdinovy
mysli s krajinou ,redlnou®™ - ve filmu Killer’s Kiss se s hrdinou rozlou¢ime na
nadrazi, kde ¢eka na vlak do vesnice, kde Zije jeho strycek George, aniz bychom
jeho ddim vidé&li byt na jedinou chvili (kratce spatiime jen nékolik fotografii, které
zfejmeé pochazeji z Georgeovy farmy) a ve filmu The Asphalt Jungle sice vidime
louku, kde se pasou koné, ale ponévadz hrdina vzapéti po svém vstupu na
pozemek umird, ani tady nevime s jistotou, nakolik hrdinova ,snova krajina”
odpovida této krajiné. Vlastné si nemUZeme ani byt zcela jisti, Ze pastvina, kde
Dix umird, je opravdu pastvinou, kde stravil mladi.

Podivejme se blize na to, jak jsou tyto dva prostory — venkov a farma -

vyliceny v samotnych filmech. Na prvni pohled se zda, Ze ve filmu Killer’s Kiss

35 BUELL, L., Writing for an Endangered World, s. 70-71.

** TUAN, Yi-Fu, The Good Life, s. 22.

37 SMITH, A. D., The Ethnic Origins of Nations. New York : Wiley-Blackwell, 1991, s. 28.
Citovano dle BUELL, L., Writing for an Endangered World, s. 72.
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neni vibec 2adna pfiroda. Je pravda, Ze nevidime Z2&dnou pfirodni lokaci, film se
odehrava vyhradné ve mésté&, odkazl k pfirodé je zde ale pomé&rn& mnoho. Zahy
pochopime, Zze Davy zil kdysi se svym strycem Georgem na venkové. Nyni, kdyz
Zije ve mésté, ho stryc George Casto kontaktuje: v metru si Davy cCte jeho
dopis®®, v némz mu stryc piSe, jak ho postrdda. Pozd&ji mu stryc telefonuje a
snazi se ho presvédcit, aby navstivil jeho ran¢ na venkové. Pronese: ,Na
venkoveé je v této rocni dobé neskutecné krasné." Je ironii, Ze my nevime, jaka je
,tato ro¢ni doba"“, nevime, jestli je jaro, |éto, nebo podzim, ponévadz méstské
ulice - na rozdil od pfirody a venkova — vypadaji béhem téchto roc¢nich dob
podobné.*®

Davy si také ve své garsonce vystavil kolem zrcadla fotografie, které
zfejmeé pochazeji z Georgova rance a ukazuji idylickou minulost hrdiny: Zena
pred venkovskym domem, starik (snad
stryc) se psem v sadu, kravy na louce.
Vidime Davyho, jak pozoruje své oboci
v zrcadle a nasleduji Ctyfi zabéry, které
v detailu zachycuji vyjevy z fotografii
(obr. 4-8). Ackoli se ani vterina filmu
neodehrava na venkoveé, presto je

venkov neustdle pripominan a prolina

se celym pribéhem.

Film zacind v New Yorku na Pennsylvania Station, kde ¢eka Davy na vlak,
aby svym odjezdem skoncil se svou kariérou nepfilis uspésSného boxera (obr. 9).
Teprve v retrospektivé se dozvime, ze ¢eka na svou sousedku, s niz navazal
milostny vztah a vyzval ji, aby pfiSla na nadrazi. Chce ji vzit s sebou na venkov.
Kovova konstrukce nadrazi, obklopujici Davyho, je zrfetelné v protikladu s

prislibem idylického venkovského domu, kde je, jak frekne stryc George: ,vSe pfi

38 prislusna kapitola na DVD méa trefny nazev ,Dopis z domova".

39 Mésto je prostfedi, které chrani své obyvatele pfed dedtém, chladem a vétrem," pise
Yi-Fu Tuan. ,Je fascinujici tim, jak Usp&$né vzdoruje rytmim pfirody. Zatimco na
venkoveé je léto pIné Zivota a zima obdobim odpocinku a ukryvani, ve mésté je to pravé
naopak: mésto se v lété stava letargickym, ale v konfrontaci s chladnymi a dlouhymi
nocemi se z néj stava zarivy a bajecny svét." TUAN, Yi-Fu, The Good Life, s. 71.
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starém". Uvodni zabér tedy ukazuje prostfedi, z néhoZ chce Davy uniknout (vak
také stfedni konstrukce nadrazni haly mdze pfipominat klec). Film koné&i velmi
podobnym zabérem - jen Davy se tentokrat objima se svou pritelkyni. Konec

filmu Killer’s Kiss je tak jednim z mala happy endd filmu noir.*°

| = 4 !.'

S Davym ma néco spolec¢ného Dix z filmu The Asphalt Jungle. Ackoli kazdy
stoji na jiné strané zakona - Davy vystupuje jako Cestny a charakterni muz,
zatimco Dix, pravé propustény z vézeni, planuje dalsi loupez - maji spole¢nou
touhu vratit se na misto svého mladi. Dix ¢asto vzpomina na své mladi stravené
na farmé u kofd. Kamaradce Doll vypravi o $tastném détstvi a o svém oblibeném
c¢erném hribéti. Kdyz je Dix postrelen a vazné zranén, rozhodne se vratit na
misto, kde prozil své détstvi. To se mu povede - byt farma uz davno nepatfi jeho
rodiné - a umird mezi kofimi. Dix tak ve své snaze o navrat dom{ uspé&je
¢aste¢néd: na vysnéné misto se vraci, aby zde alespofi zemrel. Kif byva
povazovan za ambivalentni symbol: ,je symbolem jak zivota, tak i smrti,"
popisuje Cooperova*! a tato nejednoznacénost odpovida i ambivalentnimu zavéru
filmu. Dix sice konec¢né nasel odvahu vratit se na misto svého détstvi, ale prozije

zde sotva par minut.

%9 Srov. téZ BELL, J. F., Shadows in the Hinterland, s. 222-223.
41 COOPEROVA, 1. C., Ilustrovand encyklopedie tradi¢nich symbold, s. 94.
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ReZisér tohoto filmu John Huston sdm vlastnil nékolik zdvodnich koni** a
meél i velké zkuSenosti se zalibou, kterd privedla Dixe do zahuby - se sazenim na
koné&. Svdj film, jehoZ hrdina mize byt do jisté miry odrazem reZiséra

samotného, popsal slovy: ,Chtéli jsme ukazat néco zcela konkrétniho: tento muz

musel byt vychovan mezi konmi, ale byl moc vysoky, aby mohl byt Zokejem a

malo inteligentni, aby se stal trenérem. Zacal sazet, a to ho zatahlo do systému.
A najednou tady byla ta strasnd potieba vratit se domu... a pak upadl na poli. A
kdyz upadnes na poli, uvidis koné&, ktefi se k tobé blizi a divaji se na tebe, at jsi
kdo jsi. Jeho skute¢ny domov byl s t&dmi kofimi.“** I z t&chto slov je patrné, Ze
Huston minil natodit ,Stastny konec". Dix se na farmu vrati a to, za jakych
okolnosti se tak stane, je jiz podruzné. Predposledni zabér filmu ma zvlastni,
nevyvazenou kompozici: Dixova tvar a hlava jednoho z kori{ jsou v pravém UGhlu
a v pravém hornim rohu, daleko na horizontu, vidime budovu (obr. 10). Ta snad
mUzZe byt farmou, o niZ Dix tak ¢asto mluvil. Posledni z&bé&r filmu zachycuje velky

celek krajiny: vidime louku, kde se srocuji koné kolem Dixova mrtvého téla a

42 Napriklad o jednom ze svych kofiti jménem No Bargain a o jeho potomkovi Bargain
Lass se rozepsal ve své autobiografii: HUSTON, J., An Open Book, s. 152-153. Ve
fotografickych prilohach té samé knihy je prekvapujici mnoZstvi zvirat, s nimiz se John
Huston nechal vyfotit: od pst, ko¢ek a kol pres byka, velblouda, slona, pstrosa a rybu
az ke gorildm. Neni tedy asi nahoda, Ze Dix, protagonista jeho filmu The Asphalt Jungle,
patfi k t&m hrdinGm filmu noir, ktefi maji pro zvifata zna¢nou slabost.

43 STUDLAR, G.; DESSER, D. (eds.), Reflections in a Male Eye, s. 225.
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farmu v pozadi. I kdyz sledujeme mrtvé lidské télo, presto ma tento zabér
zvlastni poetiku, jez je zcela v rozporu s tim, co jsme az dosud vidéli - se
syrovymi zabéry méstskych ulic.

I Jim z filmu On Dangerous Ground prozije podobny navrat jako Dix a
Davy. Sice svou pout za¢ind ve mésté a na venkoveé je pouze pracovng, ale po
kratkém navratu do mésta se vraci zase na venkov. Ze sociologického prizkumu
Cultural meanings of nature, kde se autofi zamérili mimo jiné na to, jaké
vlastnosti respondenti pFidéluji riznym ptirodnim lokalitdm (napf. plaZi, ostrovu,
horam, oceanu, dzungli) vyplyva, ze venkov vsichni zicastnéni chapali jako
bezpe&né misto.** Mésto, jak jsme jiz nékolikrat vyse naznadili, je mozné chapat
spise jako misto nebezpecné. ,Nebezpedi" figuruje i v nazvu tohoto filmu: On
Dangerous Ground (V nebezpecném Uzemi). Ale které ,Uzemi" je pro Jima
~nebezpecné"? Mésto, nebo
venkov? Policista Jim, pro kterého
je pracovni cesta do hor trestem
za jeho brutalni chovani k
podezrelym, prijizdi na venkov ve
zcela nevhodnych satech. Ma za
ukol chytit vraha malého dévcete
a ve stihani mu pomaha jeji otec.

Rezisér filmu, Nicholas Ray, klade

ve filmu ztetelny dlraz na zcela
odliny odév dvou prondsledovatell, venkovana Waltera Brenta a Jima, muZe z
mésta (obr. 11). Walter ma Cepici, vysoké boty a sportovni bundu do pasu a Jim
klobouk, polobotky, dlouhy prsiplast, kosili a kravatu. Kdyz spole¢né pronasleduji
vraha v zasnézeném terénu, Jimovo obleceni je pouze na obtiz. Jim ale neni
schopen zvladnout kluzky terén v horské krajiné ani kdyz jede autem a havaruje.
Ackoli ho predtim Walter, zfrejmé v predtuse Jimovy nesikovnosti, zaprisahal
~hechte mé& Fdit", Jim odmitl. Jimlv pohyb venkovem je nepatfi¢ny, zejména
kdyz ho srovname se zkusenym Walterem. Zda se, Ze pro Jima - alespon
docasné - je ,nebezpecné Uzemi" na venkové. To ale pomine na konci filmu.
Zatimco dosud se Jim (a divaci s nim) stale nékam velkou rychlosti premistoval -
pricemz nasledoval jednu trajektorii, ktera se da schematicky naznacit takto:

jizda méstem - odjezd do horské oblasti - pronasledovani vraha k Maryiné

44 POLLIO, H. R.; ANDERSON, J.; LEVASSEUR, P.; THWEATT, M., Cultural meanings of
nature (dale citovano jako Cultural meanings of nature).
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domu na samoté - pokracovani pronasledovani k chaté na vrcholku hory -, na
konci filmu, poté, co se Jim po kratkém pobytu ve mésté rozhodne vratit na
horskou samotu, uz nikam nespécha. Film konci panoramatem krajiny — kamera
setrvava v jednom bodé a jen jakoby v Udivu se otaci za hustymi lesy. Ackoli s
nejvétsi pravdépodobnosti nejde o zabér z Jimova point of view, i tak toto
panorama zretelné vyjadruje jeho zklidnéni. Nebezpedi, které se z mésta s
postavou Jimyho premistilo do hor, pominulo. Zavérem filmu sledujeme dokonce
Jima, jak vede zasnézenym lesem slepou Mary, ktera neni schopna se ve volné
prirodé orientovat. Zatimco dfive to byl on, kdo se musel nechat vést horskym
terénem, nyni je jiz schopen sam vést. Jeho predchozi nejistota se tedy zcela
vytratila. Zajimavé je, Ze reZisér filmu, Nicholas Ray, chtél plvodné zakondit film
Jimovym navratem do mésta, ¢imz by se celd pointa filmu vytratila.*

U té&chto tfech zmin&nych filmi mdZeme mluvit o tastném konci. Je
pfiznaéné, Ze t&mto hrdindm, ktefi hledaji na venkové Gto¢isté, se Gnik z mésta
dafri, zatimco Rose z Cry of the City, Joe z Raw Deal, Bart z Gun Crazy a Jeff z
Out of the Past, ktefi na venkov utikaji (nebo chtéji utéct) pred zloCinem, ktery
spachali, jsou vesmés zabiti dfive, nez se jim podafi jejich plan uskutecnit.

X Xk %

Na rozdil od idylického venkova, ktery slibuje $tastnou budoucnost, je
meésto, jak jsme jiz uvedli, ¢asto liceno jako zkazené. Nékdy je dokonce
povazovano za pfi¢inu vseho zla, které protagonisty potka. Napfriklad ve filmu
Body and Soul, ptibéhu vzestupu a padu boxera Charleyho, se jeho matka
domniva, Zze pravé méstské prostredi z jejiho syna udélalo boxera, coz je v
rozporu s jejimi predstavami o synové budoucnosti. V jedné scéné si postézuje:
.Pred dvaceti lety jsem se chtéla prestéhovat na néjaké hezké misto, aby z néj
vyrostl hodny kluk a aby se naucil né¢emu uzitecnému, ale misto toho zijeme v
dZungli, takZe z n&j muze byt jen divoké zvife." Je evidentni, byt to neni fe¢eno,
ze ,hezkym mistem" Charleyho matka mysli venkov. Aby byla matcina slova o
hriznosti mésta potvrzena, nékolik minut poté, co je pronese, skupina gangsterd
vyhodi do povétfi obchod s potravinami, ktery Charleyho rodice zZivi, pficemz v
troskach zahyne Charleyho otec.

Vraha ve filmu Phantom Lady doZene k jeho &indim New York. Muz ugkrtil
svou kravatou Zenu hlavniho hrdiny a nékolik nepohodinych svédk{ a ve findle se
priznava mladé divce, své dalsi potencidlni obéti: ,Nikdy jsem nemél rad mésto,

vSechen ten zmatek a Spinu. A lidé ve mésté, ti mé nendvidi, protoze jsem jiny

45 McARTHUR, C., Underworld U.S.A., s. 132.
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nez oni. Nepatfim sem. Ani ty sem nepatris. Neni spravedlivé, aby nékdo jako ty
tak trpél. Méla bys byt Stastnd." Ve zvracené logice vraha je lepsi byt mrtvy, nez
Zit ve mésté. On sam se tak povazuje spiSe za spasitele, ktery svym obétem
pomaha, jelikoZ je svym zplsobem osvobozuje od utrpeni, které ptindsi Zivot ve
méste.

Prohnilost mésta se jasné projevi i ve spoleCensko-kritickém filmu Thieves’
Highway. Chuda rodina hlavniho hrdiny Nicka bydli na venkové a jeho otce, ktery
si chce privydélat penize prodejem rajc¢at v San Francisku, podvede nepoctivy
kupec. Prekupnik, ktery mu mél za rajcata zaplatit, ho opije a posadi za volant
jeho nakladniho auta. Otec havaruje a prijde o nohy. Nick se rozhodne odhalit
muze, ktery podved! jeho otce a vyda se stejné jako on do San Franciska -
tentokrat prodavat jablka. A¢koli i Zivot na vesnici je ve filmu protkan rdznymi
drobnymi podvody a nepravdami (NickGv spole¢nik, Ed Kinney, 1ze d&lnikim, s
nimiz mél plvodné jet do San Franciska, Ze nikam nepojede; nezaplati farmairim
za jablka, co slibil apod.), nikdy nejde o podvody takovych rozmé&rQ, s nimiz se
Nick a jeho otec setkaji v San Francisku. V zaddném pfipadé pak na vesnici nejde
o zdravi, natoZ o Zivot. Naopak z cesty do San Franciska se Nicklv otec se vrati
zmrzaceny a Nick sdm jen tésné unikne smrti.

Ve filmu Beyond the Forest, jenz se odehrava v malomésté, se objevuje
hrdinka, Rosa, ktera na rozdil od Nika a jeho rodiny Zivot na malomésté nesnasi
a touzi zit v blizkém Chicagu. Jak popisuje Mary Ann Doane: ,Film ukazuje na
tradicni rozdil mésto/venkov: Rosina touha - odjet vlakem do Chicaga a nechat
za sebou podle ni nudu a klaustrofobii zivota na malomésté - je ztélesnéna v
soundtracku neustalym opakovanim pisné ‘Chicago, Chicago’. Rosa se kazdy den
co nejlépe oblece a jde na nadrazi, jen aby se divala na vlak do Chicaga. [...] Jeji
fascinace vlakem je vlastné fascinaci jeho falickou moci dovézt ji ‘nékam
jinam’."*® Rosa od podatku filmu udrzuje nemanzelsky vztah s bohatym muzem z
Chicaga a touzi, aby si ji jeji milenec vzal a odvezl do mésta. Zda se, ze samotna
osoba milence neni podstatnd - mnohem duileZit&jéi roli tu hraje jeho socialni
status a bydlisté. Kdyz ale za nim sama do mésta iniciativné prijede, zjisti, ze
mésto je pomérné nehostinné. Milenec ji zprvu odmitne pfijmout ve své
kancelari, pozdéji se spolu setkaji a on ji sdéli, Ze se zeni. Kdyz se Rosa v reakci
na milencovo priznani necha vysadit z automobilu, v némz spolu pravé jedou, je
konfrontovana s negativni strankou mésta: husté prsi, na ulicich ji obtézuji muzi,

kdyZ vejde do baru, &i&nik ji vykadZe s tim, Ze zde nemuze sedét bez doprovodu,

“6 DOANE, M. A., The Desire to Desire, s. 64.
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lidé se ji posmivaji apod. Nasleduje stfih a v dalSim zabéru hrdinka jede vlakem
domd. Alkoli touZi po Zivoté v Chicagu, je jasné, e se v ném neumi prosadit,
nedokaze premoci jeho nehostinnost. Ponévadz ovsem nechce zit ani na
malomésté, neni prekvapujici, Ze na konci filmu umira. A jak konstatuje Mary

Ann Doane: ,ostentativhé umira na zanét pobfisnice, zplsobeny potratem, ktery

vrsv.

nepotladitelnd touha opustit navzdy malomésto a odjet vlakem do Chicaga®".*’

Podobny, byt ne tak extrémni, ,trest" za touhu odstéhovat se do mésta
potka i jednu z divek ve filmu The Red House. O mladika Natha se uchazi dvé
divky: jedna z nich, Tibby, je posedlda myslenkou zit ve mésté, zatimco Meg je
spokojena se svym zivotem v domku na samoté. Neni zfejmé nahoda, Ze ani
tentokrat ,méstachtiva" divka nedopadne dobre — podvadi Natha s Tellerem, o
némz divaci védi, ze je vrah, a pfi zbésilém automobilovém Gtéku (zfejmé do
mésta) milenci havaruji. Tellera vzapéti zatkne policie.

Na rozdil od zkazenosti mésta a potazmo i téch, kdo v ném Zziji nebo chtéji
Zit, se ve filmech noir ¢asto zdlrazfiuje 1é¢iva sila venkova. Tento rys ostatné
neni ni¢im novym, piSe se o ném jiz nékolik stoleti. Podle Simona Schamy se
podobné tvrzeni objevilo jiz v prvni pfirucce, jak kreslit krajiny od Henryho
Peachama z roku 1612: ,Peachamlv emblém Rura Mihi et Silentium [...]
vyjadroval naprosto jednoznacnég, ze venkovsky Zivot ma byt cenén jako mravni
|ék na neduhy dvora a mésta — pro |é¢ebné schopnosti zdejsi fléry, pro
kiestanské souvislosti byli a kvéteny a predevsim pro své svédectvi o nekoneéné
dobroté stvofitelové."*® O bezmala tfi a pll stoleti pozdé&ji tato slova stale plati.
Jen na venkové se hrdina mize uzdravit. Napfiklad ve filmu Du rififi chez les
hommes*® doporucuje mladik star§imu muzi, ktery pokaslava: ,Jed na venkov.
Dostanes trochu vzduchu do plic." Muz na jeho pobidku reaguje: ,A kdo myslis,
Zze jsem? Farmar?" Mladik ale trva na svém: ,Potfebujes vylet na venkov." Muz
se na venkov nevyda a zachvat kasle (ktery by snad vesnicky vzduch potlacil)
pozdé&ji malem prozradi skupinku lupi¢t v momenté&, kdy se pokouseji znegkodnit
alarm v klenotnictvi. Fallen Angel, jiny film noir, se odehrava v malomésté

Walton zhruba na plli cesty mezi Los Angeles a San Franciskem. V méste¢ku

47 Ibid., s. 39.

“8 SCHAMA, S., Krajina a pamét, s. 9.

49 Alkoli je tento film francouzsky, zafadili jsme ho do naseho zkoumani, ponévadz byl
natoc¢en Julem Dassinem, ktery v USA natodil nékolik klicovych filmd noir (mj. The Naked
City a Brute Force) a USA opustil roku 1953 pouze proto, Ze byl narcen z ,neamerické
¢innosti" a dostal se na ,Cernou listinu®. Film Du rififi chez les hommes zietelné
navazuje na jeho americkou kariéru.
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pobyva i policista z New Yorku, ktery podle servirky Stelly , Pfijel sem, aby se
uzdravil."

Neobvyklym filmem ,,0 venkové bez venkova" je The Lost Weekend. Zadnou
prirodu sice nevidime, ale chybélo malo: vikend z nazvu filmu je totiz ,ztraceny",
protoze neni prozity na venkové. Na zacatku filmu maji jet bratfi Wick a Don na
farmu. Béhem baleni Wick nabidne Donovi svetr a popisuje idylickou prirodu, ktera
na né ¢eka: ,Radsi si ten svetr vem s sebou, Done. Na farmé bude zima...
Udélame si bezvadnej vikend. [...] To ti udéla dobre, Done, po tom vSem, ¢ims’
prosel. Stromy, trava, sladky jable¢ny vino a podmasli a voda ze studny, ktera je
tak studenad, Ze jsi to jesté nezazil." Jejich plany se ale nakonec neuskutecni a my
jsme tak namisto |écivé sily venkova svédky Donova (méstského) deliria tremens.
The Lost Weekend se neoCekavané stal obrovskym hitem v USA a v Casopise Life
se psalo, Ze fraze: ,let’s lose a weekend" (doslova ,pojdme ztratit vikend") se
tehdy b&Zné uZivala ve vyznamu ,pojdme na sklenku®.>° Idylickd podoba venkova,
kterou nam neni dano ve filmu spatfit, vynika jesté vice v kontrastu se zobrazenim
mésta. Axel Madsen ho ve Wilderové biografii popisuje takto: ,Podoba New Yorku
v The Lost Weekend je jedna z nejnelitostnéjsich v celé historii kinematografie:
noéni mdra ulic, po nichZ jsou pohazeny odpadky, zanefddéné byty s vyhledem do
polorozpadlé kamenné divociny, huceni vlaku nadzemni drahy na Third Avenue v
mizerném svétle letniho rana."*!

Jak opét vidime, ve srovnani s méstem se venkov vétSinou prezentuje jako
idylicky. Ma ale Casto jesté jeden aspekt: je zaostaly. Dana Polan rozviji svou
mysSlenku, ze zobrazeni vesnice ve filmu je v protikladu s technologii
kinematografie jako takové, nasledovné: ,kinematografie, produkt modernity,
usiluje o to, aby sama sebe propagovala skrze pfedvadéni stroji a zobrazeni
technologickych moznosti, které jsou, zda se, nekompatibilni s mytologii
jednoduchosti vesnického Zivota.“>? Jeho pozndmka o ,jednoduchosti vesnického
Zivota" se vztahuje i k filmu noir. V tomto ohledu je typicky film Laura. Kdyz
Laura, o niz si vSichni mysli, Ze je mrtva, prichazi do svého domu, vysvétluje
detektivovi, pro¢ neméla pristup k zadnym médiim, a nevédéla proto o své
Udajné vrazdé: ,Byla jsem na venkové... Tam nedostanete noviny. [...] Radio bylo
rozbité." Podobné ve filmu Anatomy of a Murder Paul Biegler nevi nic o vrazdé,
ktera se stala ve mésté. Jeho pritel mu rekne: ,Kdybys nebyl na rybach tam, kde

lisky davaji dobrou noc, védél bys’ o tom."

0 | ALLY, K., Wilder Times, s. 162.
>l MADSEN, A., Billy Wilder, s. 26.
>2 POLAN, D., Power and Paranoia, s. 118.
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Na venkové tedy postavy casto nemaji zadné spojeni s méstem. V obou
vyse zminénych filmech se hrdinové nedostanou k informaci o vrazdeé, jelikoz
jsou mimo dosah médii. A mozna pravé tato izolace vytvari z pfirody nebo z
venkova tak atraktivni prostfedi pro hrdiny filmd noir. Polan ma jesté jednu teorii
0 zobrazeni vesnice ve filmu: ,Téz je mozné, ze samotnad mytologie vesnického
Zivota je prosté nevhodna pro narativni reprezentaci, ponévadz tato mytologie
vyzaduje obraz vesnice mimo veskery konflikt, mimo drama."*® Je ptiznaéné, ze
hrdinové obou vy$e zmin&nych filmd jsou mimo déni, dokud se nevrati do mésta,
kde se dovédi o probihajicich vySetfovanich. Na zakladé jejich vypovédi a jejich
prekvapenych reakci tusime, Zze mimo mésto ,pouze" odpocivali, neboli: nedélali
nic.

X X X

Vratme se je$t& jednou k Danovi Polan. Jako jeden z typickych rys(
narativity americkych filmQ z &tyficatych let zmifiuje navrat z vesnice k méstu:
«[...] vypravéni o vesnici neni konecné reseni. VSimnéme si, Ze mnoho
pastoralnich filmU koné&i odkazem k lesku mésta, coZ Ize chapat jako symbol této
nedokondenosti.“>* Ve filmu noir sice spi$e pfevazuje vypravéni, kdy se hrdina ve
mésté touZi vydat na venkov a pokud se mu to podafi, tak tam z{stava, ale
vyjimecné se ve filmu noir hrdina vydava po trajektorii mésto - venkov >
mésto. Jednim z takovych filmU je Outrage, ktery natocila jedind Zena mezi noir
reziséry: Ida Lupino. Ann Waltonovou, hlavni hrdinku filmu, ktera se mini brzy
vdat, zahy po zacatku filmu znasilni ndhodny kolemjdouci. Nedokaze se s
takovou potupou smifit, psychicky se zhrouti, svatbu odlozi a odjizdi z mésta.
Zavére&nou &ast cesty jde dokonce pé&sky. Zrani se, omdli a pomUze ji muz z
blizké vesnice. Oba muzi, s nimiz se béhem prvni tretiny filmu setka, ji neznaji,
je pro né cizi. Prvni z nich, kterého potkad ve mésté, ji znasilni. Druhy, kterého
potkava na vesnici, ji pomuze.

Tato dualita stvrzuje myslenky Yi-Fu Tuana, ktery se otazkou cizich lidi
zabyva ve své knize The Good Life: ,Mimo Uzky okruh rodiny, pratel a znamych
je [ve mésté] velké mnozZstvi cizich lidi. Ziti mezi nimi je vyhradné méstskou
zkusSenosti. Ve svété mimo mésto jsou cizi lidé vyjimkou. Mohou se setkat i s
vlidnym prijetim.”> Jak ale pfidava: ,Neznamena to nutné, Ze venkované jsou

nezbytné k cizim lidem milejsi; vidi jich ale daleko méné a laskavost se snaze

>3 Ibid.
>* 1bid., s. 117.
>> TUAN, Yi-Fu, The Good Life, s. 74.
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zazehne, kdyZ je vyzadovana tak malokrat.“>® Sociolog Paul R. Amato podporuje
tvrzeni Yi-Fu Tuana s odkazem na empirické vyzkumy, které byly v této oblasti
provedeny. I jeho zavér je jednoznacny: ,Tendence obyvatel mésta vétSinou
nepomahat cizim lidem se zdd byt univerzalnim aspektem Zivota ve mésté.">’
Bruce, mistni duchovni, se Ann ujme, kdyZ je v nejzubozenéjSim stavu - je
znavend po dlouhé chlizi, zranila si nohu a zemdlené& leZi u cesty. Nechd ji u sebe
bydlet a ukaze ji okoli vesnice, ptedevsim svij tajny ukryt, v némz jako chlapec
~Cekal na bizona“ a nyni sem chodiva odpocdivat a kreslit. Jeho Ukryt se pozdéji
stane i Anninym Ukrytem, kde se schova poté, co zautoci na muze, ktery ji
obtéZoval. Bruceho ukryt jasné vykazuje rysy ,mista s tajemstvim", pripadné
»Mista jako stavu védomi" tak, jak je popsala Dana Hodrova: ,Pravé tam, kde je
misto spjato s mystickou udalosti - mystickym vytrzenim, iniciacnim poznanim,
zacina byt zfejmé, ze je nécim jinym nez pouhou ohradou, prostorovym ramcem
¢i ‘nadobou’ udalosti, ze totiz je metaforickym vyjadfenim stavu védomi, ne-li
pfimo timto stavem.“>® KdyZ Bruce ukazuje Ann sv{j Ukryt, Fika: ,Uplynulo
pétadvacet let neZ jsem se sem zase vratil. Vi§, néco jsem hledal. Rikejme tomu
vira. [...] Bylo to nadherné. Konecné jsem nasel sam sebe. Svou viru. Byl to ten
nejbajecnéjsi pocit, ktery jsem kdy zazil.” Na tomto misté Bruce prozrel a pravé
tady zasvécuje Ann do svého zazitku. Kdyz se pozdéji Ann sama do ukrytu vraci,
zda se, ze hleda nejenom bezpeci, ale ze Ceka i na osviceni, které tady prozil
Bruce. Kde jinde by se ji ho mélo dostat nez tady, v misté s tajemstvim, které si
»V sob& nese vzpominky na véechny bytosti, které se na ném ocitly".>® Tento
Ukryt, mGzeme-li to tak Fici, vi o Bruceové vife a vi, ze ji Bruce nabyl pravé zde.

I Ann zde pochopi, kam patfi a chce zlstat s Brucem ve vesnici. Ten jito ale z

-

\‘i“‘i Tl :‘-"”“‘é' f\ T

>° Ibid., s. 76.

>” AMATO, P. R., Urban-Rural Differences in Helping Friends and Family Members, s. 249.
Amato v této studii téZ ukazuje, e tendence (ne)pomahat prateldim a pribuznym mize
byt odliSna od tendence (ne)pomahat cizim lidem.

8 HODROVA, D., Mista s tajemstvim, s. 8.

> Ibid., s. 10.
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poné&kud nejasnych dlvodl rozmluvi (viz nize).

Scéna, kdy Bruce ukazuje Ann ukryt (obr. 12) a scéna, kdy ji zavérem
filmu v Ukrytu nachazi (obr. 13), jsou velmi podobné komponované: v obou
scénach je vyrazné akcentovan strom - Ukryt, zda se, plni svou funkci, pouze
kdyz hrdina sedi u stromu. Strom je tim, co poskytuje pocit bezpeci v jinak
otevrené krajiné. Evidentné jde o strom letity, s velkou pravdépodobnosti
mnohem starsi nez hrdinové filmu. Misto tak ziskava dalsi tajemstvi — kdo sem
chodil pred Brucem? Co zde prozival? Symbolika stromu obecné je velmi bohata.
Co ndm v nadem kontextu mGze pfipadnout aZ ironické, je ¢asté spojeni mezi
stromem a plodnosti Zeny.®® Ann ve filmu totiz soustavné doplaci na to, Ze je
(plodnd?) zena - nedokdaze se ubranit nasilnikovi a je znasilnéna, pfi druhém
konfliktu se sice muzi, ktery ji chce polibit, ubrani, ale malem ho zabije.

Zajimavé komponovany zabér, tentokrat s celym stromoradim, vidime

tésné pred tim, nez Bruce Ann
nalezne. Ann jiz dochazeji sily, kdyz
se navic zvedne silny vitr a ona stoji,
zcela vysilena, u stromu s botami v
rukou (obr. 14). Kamera ji zabird v
extrémnim podhledu, jeji pohled
sméruje kamsi off-screen. Jak vime,
v historii kinematografie se podhled
Casto uziva v momenté, kdy rezisér
potfebuje zddraznit autoritu, pfipadn& neomezenou moc hrdiny. V tomto filmu je
ale podhled vyuzZit zcela proti této konvenci. Snad s vyjimkou scény znasilnéni na
tom Ann nebyla (a nebude) ve filmu nikdy hif, nikdy nebude bezmocné&jsi. Tento
zabér jako by spise predjimal nasledujici udalosti, jako by naznacoval, ze Ann se
brzy zbavi stigmatu znasilnéné zeny a znovu ziska ztracené sebevédomi.

V té souvislosti je ironické, ze Ann, ktera je na venkové s Brucem
evidentné Stastnd, se po nékolika mésicich vraci do mésta ke svému snoubenci,
na jehoz existenci jiz divak zcela zapomnél. K ndvratu ji paradoxné premluvi
Bruce, nedbaje toho, ze Ann ho opakované zada, aby ji nechal bydlet u sebe. Jeji
navrat je nelogicky a skoro se zdd, ze se Ida Lupino chtéla prosté vyhnout za
kazdou cenu Stastnému konci, tak nepatfiénému pro film noir, a jen proto posila
svou hrdinku zpét do mésta. Do mésta, které je nejenom plné cizich lidi, ale kde

neni ani zadné utocisté, kde by Ann mohla najit Ukryt, pokud by to nékdy

80 FRAZER, J. G., Zlat3 ratolest, s. 109-110.
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potfebovala. Na zacatku filmu, po zndsilnéni Ann, mame moznost vidét reakce
okoli - sousedt z ulice ¢&i spolupracovnikl. Vesmé&s jsou negativni - lidé se od
Ann odvraceji, poocku ji pozoruji a podobné. Pravdépodobnost, Zze by se jejich
pohled na Annino stigma mohl po nékolika mésicich zménit, je miziva. Ann tak
utika z idylického venkova zpét do nehostinného mésta. Je pfiznacné, Ze o jejim
navratu vime, ale uz ho neuvidime. Bruce jde Ann doprovodit na autobusovou
zastavku, kterd se nachazi za vesnici a poté, co autobus odjede, konci Lupino
svUj film zadbé&rem na Bruceho, odchazejiciho k zaparkovanému autu. I kdyz
vypraveéni ve filmu Outrage nebylo vyhradné fixovano na Ann a byli jsme svédky
i scén, u nichz nebyla pritomna (napf. kdyz se Bruce na policejni stanici dozvi, ze
Ann hledaji jeji rodic¢e), nikdy jsme nesledovali déj na zcela jiném misté (jak se
pozdéji ukaze, v dobé, kdy Bruce mluvi s komisarem, sedi Ann v cele, mozna na
doslech od kancelare). Teprve az v poslednim zabéru si kamera ,,nechava" ujet
Ann a zaméruje se na postavu, ktera se ve filmu objevi az po pétatriceti
minutach filmu - na duchovniho Bruceho.

Na rozdil od Ann, kterd se po kratkém pobytu ve vesnici vraci do mésta,
Bruce, jak vime z jeho vypravéni, Zil plivodné ve vesnici, odkud se prest&hoval
do mésta a poté zpét do vesnice. Mésto bylo v jeho Zivoté pouhou epizodou (byt
dlouhou), protoze to, co hledal, nasel az na vesnici, kde kdysi travil détstvi. Sice
se zda, ze i Ann nalezla na vesnici to, co hledala - Gtocisté —, navzdory tomu ale
vesnici opousti.

Bruce je jeden z mala, ne-li jediny z hrdinG filmu noir, ktery na venkov
opravdu patfi, kterého bychom mohli s venkovem ¢i prirodou pfimo ztotoznit.
Podle Hodrové jsou totiz vztahy mezi mistem a postavou nékdy tak tésné, Ze je
nelze od sebe oddélit: ,[postavy] splyvaji s misty, postava je mistem, které je
pro ni charakteristické (pripadné sledem mist, kterymi prochazi), nese si misto
(mista) v sob&"“®!. Hrdinek, které jsou od venkova neoddélitelné, Ize nalézt hned
nékolik: napriklad Ann ve filmu Out of the Past nebo Mary ve filmu On Dangerous
Ground. Obé zminuje Janey Place ve své eseji Women in film noir, kde podobny
archetyp zen nazyva ,spasitelka“: ,Nabizi odcizenému, ztracenému muzi
moznost zapojeni se do stabilniho svéta bezpeénych hodnot, roli a identit.“®* Nez
stru¢né pripomeneme roli Ann a Mary ve vysSe zminénych filmech, upozornéme
na to, Zze Bruceho z filmu Outrage bychom analogicky mohli nazvat spasitelem.

Roli, kterou v Out of the Past a On Dangerous Ground hraji dle Placeové Zeny,

61 HODROVA, D., Mista s tajemstvim, s. 10.
62 pLACE, J., Women in film noir. In KAPLAN, E. A., Women in Film Noir, s. 50.
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zastava v Outrage muz. I on pomuze Ann ,zapojit se do stabilniho svéta®. Zda
se, Ze jediné, v ¢em se li$i Outrage od dalsich dvou filmd, je prehozeni
genderovych roli. Namisto spasitelky zde vystupuje spasitel a namisto
,zachran&nych" muzi se zde objevuje ,zachran&na" Zzena. Je mozné, e k tomuto
unikatnimu prehozeni roli dodlo kvdli tomu, Ze rezisérkou filmu Outrage byla
zena?

Ale vratme se k dvojici zmifiovanych protagonistek: Ann zije na venkovg,
Mary (kterou shodou okolnosti hraje Ida Lupino, rezisérka Outrage) na samoté v
horach. Ani jedna svlj pobyt nezméni, naopak jsou k tomuto prostredi
pripoutany a nejsou schopny Zivota nikde jinde, natoz pak ve mésté. Naopak
jejich potencialni partneri - Jeff v Out of the Past a Jim ve filmu On Dangerous
Ground - vyznamné méni svoje pozice. Jeff prichazi z mésta na venkov, protoze
utika pred svou temnou, méstskou minulosti. Tady si uvédomi, ze pravé zde chce
prozit svou budoucnost, ale presto se musi vratit do mésta. Jim (,velmi naruseny
a agresivni"®®) téZ pfichadzi z mésta na venkov, ale pracovnég, s cilem vytesit
vrazdu. Na chvili se do mésta vraci, ale pak opét — snad natrvalo - pfijizdi na
venkov. Ve filmu On Dangerous Ground je tak ukojena Jimova touha po Stastné
budoucnosti v pfirodé, ackoli si svou touhu uvédomi az poté, co se musi vratit do
meésta. Zatimco Ann byla schopna Jeffa ,spasit" jen na kratkou dobu - do
momentu, kdy si ho jeho minulost v podobé Whita Sterlinga a jeho zeny Kathie
(viz s. 11) zase vyhleda -, Mary se podafrilo Jima pred méstem, a jim samym,
uchranit snad definitivné.

X Xk %

Zatimco ve vétsiné vyse zminénych ptipadl hrdina & hrdinka ménili misto
pobytu pouze dvakrat, Jim ve filmu On Dangerous Ground cestuje mezi méstem
a venkovem vicekrat. Jeho trajektorii Ize schematicky vyjadfit mésto - venkov
- mésto 2 venkov. V tomto filmu se daji dobre sledovat rozdily mezi
zachycenim mésta a vesnice. Film zacina hektickou jizdou kamery skrze méstské
ulice a kondi klidnym panoramatem pfirodni scenerie. Na zac¢atku kamera snima
scénu pravdépodobné z automobilu a divak tak prijima pozici nékoho, kdo sedi v
auté jedoucim ulicemi. Vidime noc¢ni mésto, ale noc ve mésté je zridka uplné
temna: vsSude sviti spousta neonovych reklam, které ulice osvétluji. Na konci
filmu je v panoramatu ukdzéna horska krajina. Rzné zplsoby zachyceni mésta a
zachyceni krajiny odpovidaji tomu, jak jsou tyto dva prostory chapany. V

podnétném prizkumu s ndzvem Cultural meanings of nature autofi totiz zjistili,

63 Ibid., s. 52.
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Ze z osmnacti prirodnich lokalit jen planina a venkov jsou chapany jako
konstantni.®* A¢koli to neni feceno, Ize lehce odvodit, Ze mésto by bylo chapdno
jako dynamické. Film On Dangerous Ground |ze chapat jako potvrzeni tohoto
prizkumu: kdyZ kamera ukazuje mésto, sama se pohybuje a nikdy se nevraci k
tomu, co jiz bylo jednou ukazano. Ale kdyz kamera ukazuje pfirodu, stoji v
jednom jediném bodé&, z{stava nehybna a ukazuje v panoramatu prostor kolem.
K méstu patfi dynamika — venkov je staticky.

Panorama krajiny se ve filmu noir objevuje pomérné casto. Napriklad ve
filmu Border Incident, ktery se pohybuje na rozhrani mezi filmem noir a
westernem®®, vidime panorama pousté na mexicko-americkych hranicich jako
jednu z prvnich scén ve filmu, ktera jasné urcuje misto déje - film se zaméruje
na to, jak podvodnici z USA organizuji nelegdini imigraci Mexi¢ant a jak jsou
nasledovné Mexi¢ané nuceni téZce pracovat za Spatnych podminek. Podle
Dominique Brégent-Heald je Uvodni zabér na krajinu obecné jednim z
charakteristickych rysQ film& noir, které se odehréavaji na hranici (ty nazyva
border noirs). Tyto zabéry podle ni ,,ukazuji vliv okolni krajiny na pribéh, ktery se
pravé zadina rozvijet".®® Zarover ale podle ni ,krésa prostfedi poskytuje dech

berouci kontrast k pfib&hu o vrazdé".®’

64 Cultural meanings of nature.
5> ptipomerime, Ze krajina je ve westernu prominentnim mistem dé&je. Podle Roberta
Stama a Elly Shohatové je krajina ve westernech Casto ,chapana jako pusta a panenska
zaroven, pricemz je ¢asto spojena s biblickou symbolikou - ,Zaslibena zemé', ,Novodoby
Kanaan', ,Bozi ptida™. Srov. STAM, R.; SHOHAT, E., Unthinking Eurocentrism, s. 116.
Z: BREGENT-HEALD, D., Film Noir and the North American Borders, s. 126.

Ibid.
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Dalsi panorama krajiny lze spatfit ve filmu Odds Against Tomorrow.
Trojice muzl z New Yorku se rozhodne vyloupit banku v malém méstecku

Melton. Kazdy zvlast pfijizdi do mista planované loupeze, pficemz kazdy se jinak

WHATSOEVER THY

FINDETH 7O DO

DO I}
WITH

pripravuje na vecCerni akci. Dva z nich nezavisle na sobé pozoruji feku, kterou
vidime pravé v panoramatu. Panorama krajiny okolo Meltonu jsme mohli vidét i
drive, kdyz si hrdinové prijeli do méstecka ovérit nékteré detaily. Do dne loupeze
byl film pomérné dynamicky, ale v momenté, kdy prijedou lupi¢i do malomésta,
se Cas jakoby zastavi. TFi hlavni aktéfi se prochazeji po okoli, kazdy z nich se
potkava s nécim necekanym - se zajicem, vynorujicim se ze skalisek (obr. 15), s
rozbitou panenkou, kterou pfinesla feka (obr. 16), s ndpisem na sose (obr. 17)8,
V&echny tfi zabéry jsou ukazany z point of view jednotlivych protagonistd,
velikost zabérd i jejich kompozice je takfka totozna. Od pFijezdu do malomésta
az po zacatek loupeze uplyne celych Sestnact minut filmu, kdy se ,nic nedéje",
kdy hrdinové pouze cekaji na Sestou hodinu — v tu dobu maji zacit pfipravy na
loupez. Naprostou vétsinu casu travi na okraji mésta, u reky, ve skalach, v
lesiku. Podobné jako v pfipadé filmu On Dangerous Ground je venkov zobrazen
staticky - kromé panoramat, kdy kamera z jednoho bodu zabira okolni krajinu,
se scény z Meltonu skladaji z velké &asti ze statickych zab&rl na Zivot v
malomeésté.

Zobecnime-li nage postiehy, miZeme prohlasit, Ze ve filmech noir se ve
scénach, kdy hrdina ¢i hrdinové pobyvaji v pfirodnich lokalitach & na venkové,
nejenom cCasto pozastavuje vyvoj daného pribéhu a zdanlivé se jakoby ,nic
nedéje", ale zarover kamera se na &as pozastavi. ZpUsob snimani scén tedy

viceméné odpovida ,pozastavenému® dé&ji.®®

%8 Jen na okraj pfipomerime, ze jde o napis zna¢né ironicky - muz, ktery se pravé chysta
vyloupit banku, ¢te: ,Cokoli se tvé ruce chystaji provést, at to provedou se vsi silou."
%9 Srov. téz nasi Uvahu nad filmy Laura a Anatomy of a Murder na s. 20-21.
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2.2 DGm na samoté

Nékolik filmd& noir se odehravéa na odlehlych samotach (Storm Fear, The
Red House, On Dangerous Ground). Jde vétSinou o rance Ci domy, které jsou
vzdaleny od civilizace a jejich obyvatelé tak maji znacné ztizenou moznost
kontaktu s jinymi osobami. V nékterych filmech se odlehlost od civilizace
zdlrazfuje hned od po&atku. Napfiklad ve filmu The Red House vypravéé
popisuje, ze od Morganovy farmy je ,jedinym pfistupem k okolnimu svétu
vesnicka cesta, ktera vede kolem". Ovsem obyvatelé osamélych usedlosti Casto
ani nemaji zajem téchto omezenych moznosti vyuzit. Jak rika jedna z postav ve
filmu The Red House: ,Neméli jsme zadnou potrebu jezdit do mésta.”

Zivot v domech na samoté je vzdy idylicky’® - do okamziku nez ho narusi
prichod nékoho z mésta. Ve filmu The Red House zije schovanka Megan na farmé
s Petem a jeho sestrou Ellen, ktefi ji vychovavali po smrti jejich rodi¢d. Ziji si
spokojené do doby, nez zde zacne pomahat Nate, Meganin spoluzak. Navzdory
prisnému zakazu od Petea zacne Nate, pozdéji i s Megan, prozkoumavat blizky
les. Naleznou polorozboteny dim, ,Red House", ktery, jak se dozvi aZ na konci
filmu, byl pred mnoha lety déjistém dvojnasobné vrazdy — Pete zabil Meganiny
rodi¢e a svUj zlo¢in, o némz védéla jen jeho sestra, se mu podafilo skryt.
Nasledky tohoto odhaleni jsou ale dramatické: Ellen zastreli hlidac lesa, kterého
si najal Pete ve snaze za kazdou cenu zabranit Nateovi odhalit jeho tajemstvi a
Pete sam, v sebevrazedném umyslu, utone v lodénici vedle doty¢ného domu.

Zhruba v poloviné filmu si Pete zacne uvédomovat, ze idylicky Zivot na
farmé se zfejmé blizi svému konci a fika své sestfe: ,Byli jsme tu $tastni, nez
prisel ten kluk. Meg mé méla rada, vérila mi, udélala vSechno, o co jsem ji
pozadal. Za¢indm ji ztracet." Bez Nateovy pFitomnosti by sice zlstal davny zlo¢in
neodhalen, ale Megan by se nestala - jiz podruhé ve svém Zivoté - sirotkem.

Ve filmu On Dangerous Ground ziji v domé na samoté uprostied hor
sourozenci Mary a Daniel. Oba se sice vyrovnavaji s handicapem - Mary je slepa
a Daniel zfejmé lehce mentalné postizeny -, ale jejich zZivot, jak lze soudit z
Maryina vypravéni, plyne docela poklidné. Krize nastane v momenté, kdy se

Daniel vyda do blizké vesnice a zavrazdi mladou divku, kterd se mu vysmiva. Na

701 ve smyslu, v jakém tento pojem vyuZivad Bachtin (BACHTIN, M. M., Romdan jako
dialog, s. 347-363) a Hodrova. Hodrovéa uvadi: ,Idylicky zanr zna ‘Stastny ddm’, ktery je
stiredem idylické krajiny, pfibytek jako misto nezkaleného ¢i nanejvys docasné
narueného rodinného $tésti, dim jako prostor skytajici Gtoc¢iété pred ‘hroznym svétem’.”
HODROVA, D., Mista s tajemstvim, s. 70.
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misto je (z mésta) vyslan policista Jim, ktery ma vrazdu vySetfit. Spolecné s
otcem zavrazdéné divky jdou po stopach vraha, které je dovedou k domku na
samoté, kde sourozenci bydli. Jejich ,hon™ na Daniela pozdé&ji vyvrcholi jeho
smrti — pronasledovatelé Daniela doslova ,uzenou". Uklouzne na skale a zfiti
se.”! Podobné jako ve filmu The Red House, i zde zapfti¢ini pfichozi muZ z mésta
smrt jediné osoby, ktera je hlavni hrdince blizka. Navzdory tomu (nebo praveée
diky tomu?), opét identicky s filmem The Red House, se hlavni hrdinka s muzem
z mésta sblizi a oba filmy maji $tastny konec - zavér obou filmU slibuje zadatek
vztahu mezi muzem z mésta a hrdinkou, ktera diky jeho vlivu prisla o veskeré
blizké.

Film Storm Fear nabizi jiny pribéh — v domé v horach ziji manzelé
Elizabeth a Fred a jejich maly syn. Jeden vecer do jejich domu vtrhnou tfi
gangsteri (dva muzi a jedna zZena), kteri prchaji pred policii. Jak se brzy ukaze,
jeden z gangsterd, Charlie, se s Elizabeth dobfe zna. TéZ je mozné, Ze chlapec je
ve skute¢nosti jeho synem. Pfitomnost gangsterl tak pfedstavuje hned
dvojndsobné nebezpedi - jednak pFitomnost byvalého Elizabethina milence muze
ohrozit fungovani rodiny a jednak je samozrejmé znepokojujici samotna
pritomnost tfi ozbrojenych lidi, které hleda policie. Zavér filmu je tragicky pouze
pro gangstery - vsichni tfi pfi pokusu uprchnout pres hory umiraiji.

VSechny tfi filmy spojuje nejen vzdalenost od civilizace, ale i okolni
nebezpecna krajina. Ve vSech zminovanych filmech nékdo zahyne v okoli domu
kvQli nebezpeénému terénu - Pete v The Red House utone v Fi¢ce, Daniel v On
Dangerous Ground spadne ze skaly a Ednu, gangsterku ze Storm Fear, shodi
jeden z jejich komplict z Gtesu. Daldim spoleénym znakem je ztizend, snad az
nemozna, orientace a pohyb v okolnim terénu. Nékdy, ale ne vzdy, jsou v jisté
vyhodé mistni obyvatelé. Ve filmu On Dangerous Ground ziskava Daniel nad
svymi pronasledovateli (jako mistni) velky naskok a naopak pro Jima, muze z
meésta, je pohyb terénem velmi obtizny (viz téz s. 16). Gangsteri ze Storm Fear
nemaji vibec odvahu vydat se na cestu sami, a proto pfemluvi Elizabethina syna
(mistniho), aby je terénem vedl. Pfesto nedokaZi hory prejit — ¢aste¢né kvili
zcela nevhodnému, méstskému, odévu: Edna s sebou napfiklad vlac¢i norkovy
kozich, kterého se odmitd vzdat a jenz nakonec zapficini jeji smrt, kdyz ji jeji
komplic, unaveny Edninym neustalym stéZzovanim na vahu kozichu, shodi z

Utesu. Ale ve filmu The Red House trva Megan a Nateovi, navzdory tomu, ze

’! ptipomerime, Ze v jiné souvislosti se Hodrova zmiriuje téz o hote, kterd zabiji nikoli
»Cizince, pfichoziho odjinud, ale pravé clovéka z hor". HODROVA, D., Mista s tajemstvim,
s. 64.
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Megan je mistni, nékolik dnt (moZnd i tydnl), neZ se jim podafi nalézt diim
skryty v lesich.

DUm na samoté& byva asto Utocistém, mistem klidu. V domé je vzdy Iépe
nez v okolni krajiné. Napriklad ve filmu Storm Fear jsou zabéry z domu, kde hofi
krb a Elizabeth opecovava své nezvané hosty, prokladany zabéry na okoli domu,
kde se pravé strhla snéhova boure (v té pozdéji zfrejmé umrzne Elizabethin
manzel). Ve filmu On Dangerous Ground se zase slepa Mary nedokaze vné svého
domu orientovat - vidime ji i upadnout, v jiné scéné ji musi vést Jim. Naopak ve
svém domé se orientuje Iépe nez vidici Jim. Ve filmu The Red House Zije ve svém
domé Pete se sestrou a svou schovankou spokojené mnoho let, zatimco okolni
krajina skryva tajemstvi, které mize vyzradit Petelv zlo¢in. V domech
samotnych je tedy utulno, ale jsou vzdy obklopeny nelitostnou krajinou, kterou
¢lovék musi dobre znat, aby dokazal vyuzit toho pozitivniho, co nabizi. Jinak mu
krajina ukaze spise svou nebezpecnou tvar a neni vyjimkou, Zze nezadouciho
vetrelce zahubi.

X Xk Xk

Nékteré filmy noir hranici s tzv. gotickym filmem. Adjektivum , goticky"
preslo do kinematografie z literatury - termin ,goticky roman" se bézné uziva a,
jak vysvétluje Tania Modleski, ,mUze byt identifikovan diky ilustraci na obalu: na
kazdé stoji mlada divka v dlouhé vlajici rébé pred obrovskym, strasidelné
vypadajicim hradem nebo panstvim. Atmosféra je pochmurna, blizi se boure a
étericka divka je zfetelné vystrasena."”? D&je gotickych filmd jsou ¢asto podobné
a variace jsou pouze jemné: divka prichdzi na panstvi ¢asto jako novomanzelka a
zjistuje, ze bud’jeji manzel zavrazdil svou predeslou Zenu, nebo Ze se chysta
zavrazdit ji samotnou. Casto se téZ manzel pokous$i dohnat svou novou Zenu k
Silenstvi. Panské sidlo, kde se vét&ina gotickych romanl (a potazmo i gotickych
filmQ) odehravad, je specifickym pripadem domu na samoté.

Z film& noir mGzeme do této skupiny zatadit snimky My name is Julia
Ross, Rebecca, Secret Beyond the Door..., The Spiral Staircase a Dark Waters.
Dle Diane Waldmanové, ktera se gotickym filmem zabyva, byly v obdobi 1940 az
1948 (kam spada vznik viech péti vy$e zminénych filmad) tyto filmy
~produkovany takrka kazdym hollywoodskym studiem s témi nejprestiznéjsimi

reziséry a s tim nejldkavéj$im obsazenim™.”?

72 MODLESKI, T., Loving with a Vengeance, s. 59.
73 WALDMAN, D., , At last I can tell it to someone!", s. 29.
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Panstvi v téchto filmech se svymi rozméry velmi liSi od domku na samoté,
jaky jsme vidéli tireba ve filmech On Dangerous Ground nebo Storm Fear. Ve
véech péti zminénych ptipadech jde o luxusni ddm s mnoha mistnostmi,
obhospodarovany poéetnym sluZebnictvem. Kazdy z domU skryva své tajemstvi
- ve filmech Rebecca a Secret Beyond the Door... je jeden z pokojl ,zakazany" a
novomanzelka, kterou si ¢erstvy vdovec v obou filmech priveze na své sidlo, se
vSemozné snazi ziskat do tajné komnaty pristup. Fritz Lang se pfi nataceni filmu
Secret Beyond the Door... nechal inspirovat Hitchcockovym filmem Rebecca’*, a
proto jsou prib&hy obou filmd v mnohém podobné, lisi se jen v detailech -
zatimco ve filmu Rebecca je Maxim posedly ,jen" svou prvni Zzenou Rebeccou, jez
zahynula za zahadnych okolnosti a ,,zakdzanou komnatou" je tak loznice
Rebeccy, ve filmu Secret Beyond the Door... ma Mark obsedantni zalibu: pokoje
na jeho panstvi jsou inscenovany tak, aby do detaild zndzorfiovaly scénu v
momenté&, kdy se stala n&jaka vrazda; jeden z pokojl zUstdva uzaméen a jak
pozdéji zjistime, je zarizen zcela identicky jako loZnice jeho druhé zeny, kterou
se chysta zabit.

Ve filmu My name is Julia Ross se Zena jménem Julia Ross ocitne v
neznamém domé, kde se ji vSichni obyvatelé snazi vnutit jinou identitu (pani
Hughesové, zeny Ralpha) a presvédcit ji o jejim chabém dusevnim zdravi.
Ucelem je dohnat ji k sebevrazdé, a zamaskovat tak predchozi vrazdu pravé pani
Hughesové. Podobné ve filmu Dark Waters se téz vSichni obyvatelé domu spikli
proti Leslie a snaZi se ji donutit, aby $la k Fece, kde se ji ze zistnych divodd
chystaji zabit a vrazdu zamaskovat jako nehodu - vyuzivaji pfi tom toho, ze
Leslie drive prezila nehodu na lodi, ma panicky strach z vody a nedokazala by se
zfejmé dostat na breh. Ve filmu The Spiral Staircase se Helen, dévce ze
sluzebnictva, dostane do nebezpecdi, ponévadz v okoli Fadi masovy vrah a s
nejvétsi pravdépodobnosti je to jeden z majiteld panstvi. Ten se tuto noc bude
snaZit Helen, handicapovanou tim, Ze je néma a nemUze proto ani kficet, natoz
volat o pomoc, zavrazdit.

Ackoli se vétsSina déje ve vSech péti filmech odehrava v interiérech,
neznamena to, Ze bychom nevidéli 24dnou pfirodni scenerii. Naopak, tvirci se ve

véech filmech snaZili véemozné zdlraznit vzdalenost sidla od nejbliz&i civilizace

% Viz nap¥. rozhovor s Fritzem Langem v knize BOGDANOVICH, P., Who the Devil Made
It, s. 209. Tom Gunning vypocitava podobnosti mezi filmy nasledovné: ,svatba za
tajemného muze, ktery skryva tajemstvi a podezieni jeho nové Zeny, Ze svou predchozi
Yenu zavrazdil, ddm po predcich, ktery na konci filmu zapali Zarliva sluzebna". GUNNING,
T., The Films of Fritz Lang, s. 346-347.
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(v tomto aspektu se domek na samoté z trojice vySe zminé&nych filmd zcela
shoduje s luxusnimi sidly z pétice filmd, o nichZ zde mluvime). Odlehlost sidel je
samoziejmé velmi dlleZitd pro vypravéni - zenské hrdinky jsou tak ve véech
pripadech vlastné v domé uvéznény a maji malou Sanci spojit se v pfripadé
nebezpeci s okolnim svétem (o coz se s vyjimkou Jennifer z filmu Rebecca snazi
vSechny).

DUm ve filmu Rebecca se nachdzi nedaleko mote a chatré na jeho biehu -
protipdl luxusniho sidla - je druhym nejdilezit&j&im mistem dé&je, kde se Maxim
své druhé Zené zpovida ze svého tajemstvi: pravé v této chatréi Rebeccu
nechténé zabil, a poté dal jeji télo do lodky, kterou pustil na rozbourené more.
DUm ve filmu My name is Julia Ross se dokonce nachazi pfimo nad mofskym
Utesem. Julie bydli v pokoji s vyhledem na more a rodina se ji vSemozné snazi
donutit, aby skokem z okna svého pokoje spachala sebevrazdu. Julie s pomoci
pritele nakonec ,sebevrazdu" zinscenuje, ve snaze rodinu usvédcit z pokusu o
jeji vrazdu a z vrazdy prvni Ralphovy Zeny. DUm ve filmu Dark Waters se nachazi
nedaleko rfeky, kterou navic obklopuji baziny. Na fece se téZ odehraje dramatické

finale filmu. Ddm ve filmu Secret Beyond the Door... zase obklopuje rozsahly

park, kde se v zavéru filmu - po konfrontaci se svym muzem, ktery ji chce zabit
- Celie malem ztrati (¢emuz pfispé&je i mlha, kterd se na panstvi snesla, viz téz s.
113). V jednom momenté& narazi na prekazku, neprostupnou fadu ketd, ktera ji
zabrani v dalsim Utéku. V tom se k ni blizi muz, o némz si my i Celie myslime, ze
jde o jejiho manzela Marka, ktery se ji chysta zabit. Az o par minut pozdéji se
ukaze, ze onim muzem byl neSkodny Bob (obr. 18). Pfiroda je nehostinna i ve
filmu The Spiral Staircase. Na za&atku filmu se Helen vraci domU z navstévy kina,
zprvu jede spolecné s mistnim doktorem na koriském povoze, posléze jde sama
pésky. Jako by snad ani k panstvi nevedla cesta, posledni Usek se Helen prodira
hustou vegetaci (obr. 19). Jeji cesta propojuje misto posledni vrazdy (ktera se
stala v podlazi nad sdlem kina) s mistem vrazdy planované (panskym sidlem).

Poté, co vejde do domu, veskery zbyly dé&j filmu se odehrava vyhradné v
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interiéru, okolni prirodu vidime jen v nékolika zabérech. Ponurou atmosféru déje
zdlrazfuje husty dést a silny vitr.

Ostatné, ptirodni scenerie v okoli dom{ a pocdasi se velmi ¢asto ,spiknou®
proti Zenskym hrdinkdm. UZ jsme zminili hradbu kefG (a mlhu), kterd zabranila
Celii uprchnout od psychopatického manzela. Ve filmu The Spiral Staircase, se
zase strhne husty dést, kdy? je Helen takika na konci své cesty domd, a upusti
kli¢. Chvili ho marné hleda na rozbahnéné cesté pred domem. Zatimco se snazi
kli¢ najit, uprené ji zpoza stromu pozoruje postava, kterou vidi divaci, ale nikoli
Helen. Znalost situace - vime, Ze se v okoli potuluje vrah mladych divek - tak v
divakovi logicky budi napéti a ten ma skoro chut kfi¢et na Helen: ,Pozor, nékdo
té sleduje!™ Silny vitr v zavéru filmu zase znemozni Helen upozornit odjizdéjiciho
policistu na dramatickou situaci v domé&. Je néma, nemUze kficet, a proto mlati
okenici. Ve vétru se ale zaroven opakované zavira branka pred domem a
policista ma za to, Ze hluk, ktery slysi, pochazi odtud. Vyjimecné dokaze hrdinka
pfemoci sv{j strach a naopak pFirodu vyuZit, jako je tomu ve filmu Dark Waters,
kde Leslie premUGze svou fobii z vody a v zavére¢né scéné si (spole¢né s
doktorem, ktery se ma téz stat obéti vrazdy) zachrani zivot tim, Ze seskocCi z lodé
a skryje se ve vodnich rostlinach (obr. 20).

Odloucenost sidel v téchto péti filmech je extrémnim pripadem toho, o
¢em mluvi Vivian Sobchackova: ,kdyZ se ve filmu noir ob&as objevi dim, sotva
kdy je to zaroveri i domov".”> Gotické filmy jsou zajimavé i tim, Ze narusuji
obvykly genderovy stereotyp, kdy zena je spojovana s domacnosti, tedy i
domem obecné. Zeny v téchto filmech nejsou v bezpedi tam, kde by podle véech
konvenci mély byt - v domech, kam patfi.”® V8ech pét hrdinek se tak ocitd v
patové situaci, ponévadz pro né neni nikde bezpecno. V domé (snad s vyjimkou
Helen v The Spiral Staircase, ktera tam pracuje) nejsou vitany, z domu jim neni
ptili§ dovoleno vychazet, a pokud ano, stejné neni kam jit, protoZze jde o dim u
more, kde viny v pfilivu narazeji na zradné Utesy (Rebecca, My Name is Julia
Ross) ¢ o ddm uprostied nehostinné ptirody (The Spiral Starircase, Dark Waters)
&i parku (Secret Beyond the Door...). ,Zit ve spravném vztahu s okolnimi
prirodnimi podminkami je jedna z prvnich lekci, kterou se [...] jakykoli moudry
¢lovék naudi®, pise botanik Liberty Hyde Bailey.”” Hrdinky se ale nesnazi smifit se
s okolni krajinou, zda se, ze se s ni smifit ani nemohou, Ze je to nemozné. Neni

tedy divu, Ze se vSech pét pohybuje na pokraji Silenstvi.

75 SOBCHACKOVA, V., Lounge Time, s. 83.
76 Srov. DOANE, M. A., The Desire to Desire, s. 136-137.
77 JACKSON, W., Nature as the Measure for a Sustainable Agriculture, s. 45.
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Na zavér této podkapitoly shriime, co maji zminéné domy na samoté a
velkolepa panstvi spole¢ného a v ¢em se naopak ligi. Ustfednim motivem véech
filmd je (s vyjimkou The Spiral Staircase) prichod nékoho nezndmého, kdo do
domu nepatii a kdo se setkd s neptizni mistnich obyvatel. Zatimco do dom na
samoté prichazi vzdy muz (ve filmu Storm Fear dva muzi a zena), v gotickych
filmech jde vZdy o Zzenu, ktera vétSinou neprichazi sama, ale je do domu
privedena, at uz svym novomanzelem (Rebecca, Secret Beyond the Door...) i
jinym ¢lenem rodiny (My name is Julia Ross). Zeny navic maji vzdy niz&i socialni
status nez majitelé panstvi. V krajnim pripadé na panstvi slouzi (The Spiral
Staircase). Co ovéem ma véech osm filmd spoleéné, je vzdalenost od civilizace
(¢asto vede k domu jedina cesta a dim je tak poslednim mistem, kam se da
dojet ¢i dojit) a divoka priroda v okoli domu, ktera nezridka pfispiva k umrti
nékterého z hrdind filmu (pad z Gtesu ¢&i ze skaly: Storm Fear, On Dangerous
Ground, My name is Julia Ross; utopeni v fece ¢i v mocalu: The Red House, Dark
Waters), Casto skyta nebezpedi pro hlavni hrdinky (tézko prostupna vegetace v
The Spiral Staircase, neprostupna hradba keil v Secret Beyond the Door...) nebo
alespon poslouzi hrdinovi k zatajeni jeho zloCinu (more, které dlouhé mésice
skryva lodku s mrtvou Rebeccou ve filmu Rebecca).

V péti z osmi filmt zminénych v této kapitole existuji vliastné dva domy na
samoté. Oproti domu, kde probiha vétSina déje, se v druhém domé na samoté
odehrava bud pouze finale filmu nebo zde dojde k néjaké klicové udalosti. Vrah
se zde prizna ke svému cinu (chatka u more ve filmu Rebecca, chatka vysoko v
hordch v On Dangerous Ground), pfipadné zde malem dojde k opakovani
predchozi vrazdy (rozpadly ddm v The Red House; Pete, ktery se po letech ocitne
na misté, kde nechténé zabil svou milenku a poté zavrazdil jejiho muze, se necha
natolik ovlivnit mistem, Ze si pomyli svou schovanku Megan se svou milenkou,
jeji matkou, a zacne ji $krtit), nékdy zde dokonce zlo¢inci vysvétluji svij
vrazedny plan budoucim obétem (stary opustény cukrovar v Dark Waters). Ve
filmu Storm Fear ddm zapfi¢ini smrt gangstera Charlieho: David, Elizabethin syn,
zastreli jeho kumpdna a je v Soku. Charlie, jenZ snad mdze byt Davidovym
otcem, ho odnese do domu, ktery vidi opodal. Tim se ovSem zdrzi a dostihne ho
muz, ktery ho smrtelné& postieli. Téchto p&t domid na samoté je jesté vice
vsazeno do nehostinné prirody nez domy vyse zminéné. Jsou jesté vyse v horach
(On Dangerous Ground, Storm Fear), blize k mofi (Rebecca) Ci bazinam (Dark
Waters), hloubéji v lesich (The Red House). Tyto domy nejsou nikym obydleny a

nikdy tak nemaji podobu idylického ,Stastného domu" jako domy ve tfech z
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téchto film& - On Dangerous Ground, Storm Fear a The Red House. Ale i ve
srovnani s Ustfednimi domy ve dvou zminénych gotickych filmech - Dark Waters
a Rebecca - je druhy diim na samoté jesté& o néco méné vlidny. Neni tedy nijak
prekvapivé, ze nejkrizovéjsi momenty v déji filmu - vrazdy ¢i pfiznani se k nim -
jsou z plvodnich domd vyté&snény do domi jinych. St&%i je jen nahoda, Ze jde o
domy, které jsou zarover daleko méné ochranény proti vlivim zvenéi (netopi se
v nich /On Dangerous Ground, Storm Fear a Rebecca/, jsou polorozborené /The
Red House/ ¢&i jim Uplné chybi dvere /Dark Waters/) a zaroven jesté blize

nebezpecné prirodé. Za takovych podminek se totiz musi nutné ,néco" prihodit.

2.3 Priroda

Po konci druhé svétové valky a v padesatych letech, tedy v dobé, kdy byla
natocena vétdina filma noir, nastalo ve Spojenych statech obdobi velkého
rozmachu. Jiz bylo bézné, Ze mnoho lidi vlastnilo auto a diky tomu se masové
rozmohla turistika a celé rodiny se ¢asto vydavaly v dobé volna do pfirody.”®

t.”° Mnohé rodiny si téz

Obliba turistiky vzristala kazdym rokem o deset procen
pofizovaly chaty a mély hlavné dva pozadavky: aby to byly chaty na samoté a
aby byly s vyhledem na néjakou vodni plochu.®° Nastava obdobi, kdy se populace
masove stéhuje z center mést na nové zastavéna predmeésti - tedy blize k
prirodé. Podle zahradniho architekta Alexandera Wilsona je predmésti dokonce ,v
centru veskeré ‘kultury padesatych let’”.! Jonathan F. Bell vé&fi, Ze tento pFesun
z center mést na predmésti v myslich Ameri¢ant ,spojoval jejich pastoralni touhu
vlastnit pldu a dim s blizkosti méstskych center obchodu a kultury”.8? Celé tfi
pé&tiny v8ech novych domd v USA byly v té dobé postaveny pravé na
predméstich, do nichZ se v letech 1940 aZ 1947 prestéhovalo asi $edesat miliond
lidi, coz byla tehdy polovina populace USA.23 Bell pfipomind, Ze tato skupina
obyvatel byla jisté hlavnim cilovym publikem hollywoodské kinematografie a film
noir vyslovoval ty obavy z mésta, které oni téZ vnimali.®* Vy$e zminéné
skuteénosti mohou byt jednim z dtvodd, pro¢ je krajina ve filmech noir ¢asto

zastoupena.

78 iz napf. WILSON, A., The Culture of Nature.

% 1bid., s. 30.

80 Ibid., s. 31. Srov. téZ ibid., s. 96.

81 Ibid., s. 99.

82 BELL, J. F., Shadows in the Hinterland, s. 220.
8 Ibid., s. 219.

84 Ibid., s. 220.
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Bez ohledu na tato data je zndmym faktem, ovéfenym rlznymi
empirickymi vyzkumy, Ze lidé maji obecné tendenci upfednostnovat prirodni
lokality. V roce 1984 pouzil biolog Edward O. Wilson poprvé pojem biofilie, coz je
,vrozeny emocni pFiklon lidskych bytosti k jinym Zivym organismdm®.% Podle né&j
je biofilie pric¢inou toho, ze lidé navstévuji zoologické zahrady, buduji si sva sidla
uprostied parku s vyhledem na vodni hladinu a maji hrozivé sny o hadech.®
Socialni ekolog Stephen R. Kellert rozviji Wilsonovu myslenku a upozoriuje, ze
biofilie ,jednoznacné ukazuje, Zze velka ¢ast naseho hledani koherentni a
smysluplné existence je velmi zavisld na nadem vztahu k pFirodé&".%” Je vibec
mozné, aby se tento koncept zcela vytratil z filmu noir? Prece i tyto filmy nataceji
lidé, ktefi chodi do ZOO, maji chaty v lesich a divoké sny o hadech.

Jakkoli je to sporné — krajinomalba nebo fotografie krajiny neni krajina -,
pri ovérovani priorit se ve vyzkumech Casto pouzivaji prave obrazy c¢i fotografie
krajin.®® Pfipomerime alespori dva takové vyzkumy, které jasné& ukazuji, ze
krajina je bez ohledu na dalsi faktory (napr. vék, pohlavi ¢i narodni prislusnost
respondentl) jednoznaéné nejoblibenéj&im vyjevem. Jeden z vyzkumi provadéla
v letech 1993 aZ 1996 dvojice ruskych umélcl Vitalij Komar a Alex Melamid.®
Jejich cilem bylo zjistit, jaky je nejobliben&j&i a nejméné oblibeny obraz. Svij
vyzkum provedli mezi nékolika tisici respondenty celkem ve Ctrnacti statech na
¢tyrech kontinentech. Mezi staty byly zastoupeny zemé s velmi rozdilnymi
tradicemi - naptiklad Cina, Kefia, Rusko & Turecko. Navzdory tomu byl jako
nejoblibenéjsi obraz ve vsech zemich, s vyjimkou Holandska, vyhodnocen ten,
ktery zachycoval krajinu (v kazdé zemi byla jako nejoblibenéjsi vyhodnocena jina

krajinomalba).®® Kromé Itdlie, kde byl vyhodnocen jako nejoblibenéjsi obraz

85 WILSON, E. O., Biophilia and the Conservation Ethic. In KELLERT, S. R.; WILSON, E. O.
(eds.), The Biophilia Hypothesis, s. 31 (dale citovano jako The Biophilia Hypothesis).

8 Ibid., s. 32. Biofilie zfrejmé& neznamena podle Wilsona pouze pozitivni vztah k Zivym
organismdm, ale i negativni (proto mluvi o hadech, z nich? ma vétsina lidi strach). Jini
autofi ale jako protipdl pojmu biofilie zavadéji pojem biofobie, kterym pravé oznacuji
negativni vztah k piirod&. Pro dal$i vysvétleni poné&kud nevyjasnénych pojmd viz napf.
LIBROVA, H., O biofilii. In KLVAC, P. (ed.), Clovék a les, s. 8-13.

87 KELLERT, S. R., The Biological Basis for Human Values of Nature. In The Biophilia
Hypothesis, s. 42.

8 podle Rogera S. Ulricha sice existuji dikazy, ze zejména pokud respondent posuzuje
krajinu statickou, neni az tak dulezité, zda ji posuzuje jako takovou, &i jeji obraz nebo
fotografii, pfesto ale nebyla dosud zcela prokazana relevance mezi reakcemi na krajinu
samotnou a reakcemi na jeji zobrazeni. ULRICH, R. S., Biophilia, Biophobia, and Natural
Landscapes. In The Biophilia Hypothesis, s. 91.

8 Komar & Melamid. Zajimavé jsou odpovédi na jednotlivé doplfiujici dotazy (viz ,Survey
Results" na téZe webovské strance): napfiklad naprosta vétéina respondentl preferuje
scény odehravajici se venku nad témi, které se odehravaji v interiérech. Z upfesnéni pak
vyplyva, Ze respondenti maji nejradéji scény, kde se vyskytuje vodni plocha.

% Komar & Melamid.
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abstraktni, jinak vzdy zvitézil realisticky obraz zachycujici takrka totoznou
krajinu. Dominantu tvofi strom (pfipadné stromy) a skala, které se nachazeji na
brehu reky Ci jezera. Vzdy je dobre viditelné i nebe, ¢asto v témér identické
barvé jakou ma vodni plocha.’’ Na obrazech je vZdy néjakd znémka civilizace -
nékdy budova (obytny dim, kostel) a ¢asto skupinka lidi. Na vice neZ poloviné z
nejoblibené&jsich obrazd se téZ vyskytuje n&jaké zvite pijici z Feky (jezera?) &i
pasouci se na brehu.

Jiny vyzkum proved| na sklonku osmdesatych let 20. stoleti sociolog David
Halle. Ackoli jeho vyzkum je kvantitativné daleko mensi - mezi respondenty bylo
160 rodin - metoda jeho vyzkumu z néj ¢ini téZz vyznamny pramen. Halle se totiz
nespokojil s tvrzenim, jaké obrazy maji respondenti v oblib&, ale navstévoval je
primo v jejich bytech a domech a délal si podrobné zéaznamy o tom, jaké obrazy

visi na sténach ¢i jsou vystaveny jinde (na nabytku, ve vitrinach apod.). Vybral si

vvvvv

vvvvvvvvvvvv

(Medford). Z jeho vyzkumu jasné vyplyva, Ze si lidé nejcastéji vystavuji
krajinomalby, bez ohledu na svij socidlni status a misto bydli§t&.°> Oblibu
krajinomaleb dava Halle do souvislosti s rozvojem predméstskych Ctvrti a
informuje, ze dfive, ,v rané historii americkych mést, kdyz zili obyvatelé
spole¢né v centrech mésta [...] dominovaly umélecké scéné portréty”.°> Oblibu
krajinomaleb v méstskych Ctvrtich pak vysvétluje tim, Ze si i obyvatelé téchto
Ctvrti Casto snazi néjak “zpredméststit” svij dim - vétsinou pomoci dvord a
zahradek.** Konstatuje dale, Ze ze tfi set Ctyficeti deviti krajinomaleb, které méli
respondenti vystaveny, pouze dvé zachycovaly néjaky bouflivy motiv. Zbytek
vzdy znazornioval klidnou krajinu: ,feky tecCou poklidné, ocean je tichy, stromy se

neohybaji ve vétru, snih poklidné lezi*.%> Vysledky t&chto dvou vyzkumu jsou

tedy velmi podobné - lidé uprednostiuji klidnou krajinu, alespon na obrazech.

9! preference lidi ve 20. stoleti jsou piekvapivé totozné s preferencemi jejich
(pra)prarodi¢Q. Ve své knize o krajinomalbé se Kenneth Clark zmifiuje o tom, Ze na
pocatku 19. stoleti se pojeti krajiny proménilo a pise: ,vSichni se shodli na tom, ze
krasna je poklidna scéna s vodou v popredi, kterd odrazi zafivou oblohu". CLARK, K.,
Landscape into Art, s. 86.

92 HALLE, D., Inside Culture, s. 61.

% 1bid., s. 62.

% Ibid., s. 68.

% Ibid., s. 69.
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Neprekvapi nas tedy, ze i v téch filmech noir, které se odehravaji vyhradné
ve méstech, je krajina ¢asto pfitomna alespori na obrazech visicich na zdech.%®

Byt jsme nezaznamenali veskeré obrazy ve filmech noir (vyjevy jsou ¢asto velmi

téZzko identifikovatelné), dovolime si tvrdit, Zze krajinomalba je vysoko na

zebricku oblibenosti mezi hrdiny filmu noir. Nékdy je vyzdoba na zdech pomérné
pochopitelnd - napfiklad to, ze v motelu s vyhledem na Niagarské vodopady visi
obrazy s motivy vodopadd na zdech (Niagara), nas stézi prekvapi. Nékdy jsou ale
vyskyty krajin zajimavéjsi. Kuptikladu vétsina interiérd, v nichZ se pohybuje
detektiv Bannion ve filmu The Big Heat, je vyzdobena krajinami: motel, kde travi
nékolik noci (obr. 21), diim jeho kamaradd, kde se skryva jeho dcera (obr. 22),
byt proradné pani Duncanové, manzelky policisty, ktery se na zacatku filmu
zastrelil (obr. 23) i byt podvodnika Larryho Gordona, ktery se zftejmé angazoval
v atentatu na Banniona, jehoZ obéti se omylem stala Bannionova Zena (obr. 24).
Ackoli patfi The Big Heat mezi ty filmy noir, které se odehravaji vyhradné v
méstskych interiérech — na policejni stanici, v domech, bytech, barech a
motelech - krajina je presto pfitomna.

Né&kdy na zdech visi hned nékolik obrazl{ s motivy krajin — naptiklad ve

filmech Boomerang! (obr. 25) a Sudden Fear (obr. 26). Vznika tak zajimava

% Vyjimec&né téz na fotografiich — viz analyza filmu Killer’s Kiss na s. 12-14.
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mizanscéna, kterd plsobi znaéné stisné&né: hrdinu obrazy doslova sviraji. Jeho
situace je tak v protikladu k vyjevim na obrazech, k otevfenym krajindm. A
nejde jen o moment, kdy stoji mezi obrazy, ale i o jejich celkovou situaci -
Lester v Sudden Fear netusi, Ze jeho Zena pred par momenty odhalila jeho plan
na jeji vrazdu, a Ze je tedy v pasti - od tohoto momentu bude ona rozhodovat o
jeho osudu; a pravni zastupce Henry ve filmu Boomerang! se pokousi k nelibosti
verejnosti dokazat, Zze muz obvinény z vrazdy oblibeného farare je nevinny, coz
se nelibi zastupitellm mésta, ktefi potiebuji vyhrat bliZici se volby a nevytedeny
pfipad jim ned&la dobré jméno u voli¢d. Obrazek 25 zachycuje situaci, kdy

zkorumpovany komisafr Paul Harris mifi off-screen zbrani na Henryho, aby ho

prinutil pripad uzavrit.
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Krajina samotna je v naprosté vétsiné filmd noir vyuzita funkéné a ma svdj
nezpochybnitelny vyznam. Neni tomu tak ale vzdycky, nalezneme i filmy, kde je

krajina dosti samoucelna. Film Samuela Fullera The House of Bamboo se

odehrava v Japonsku, nedaleko hory Fuji, kterou Fuller zakomponoval do

obr. 28

nékolika zab&r(. Na zadatku filmu pfed horou projizdi americky vlak s munici,
ktery pfepadnou mistni obyvatelé a zavrazdi nékolik americkych vojakd. Na
jednom zabéru (obr. 28) leZi mrtvola jednoho z nich chodidly k divdkdm, pficemz
v pozadi, presné mezi chodidly mrtvého, je vidét Fujijama. Tento zabér nasleduje
po jiném zabé&ru z mista d&je (obr. 27), ktery odhali, Ze tvirci zcela ignorovali

néjakou logiku stfihu: zabér na obrazku 28 je natocen z pozice, ktera je



vzhledem k umisténi téla v prede&lém zab&ru nemozna. Zabér tak plsobi
ponékud rusivé, nenese zadnou podstatnou informaci a zda se, Ze byl do filmu
zarazen pouze pro svij nesporny vizudlini efekt: je osové soumérny, navic s
velkou hloubkou ostrosti. ACkoli se Fujijama objevi ve filmu jesté nékolikrat, jeji
vyznam je vzdy pouze marginalni.%’

Naopak &asto velkou roli hraje krajina ve filmech noir, které natocili tvirci,
dobfe obeznameni s westernem. Jeden z nich, Fritz Lang, se kdysi pfiznal, ze
preferuje nataceni ve studiu, s jedinou vyjimkou: ,western si zada otevreny
prostor®.%® , Otevieny prostor" i ve filmu noir velmi ¢asto vyuZzivaji reziséfi, ktefi
natodili klicova dila v obou zanrech (budeme-li film noir povazovat za zanr):
napriklad Raoul Walsh a Anthony Mann. Tfeba Manndv film Border Incident
obsahuje mnoho zabérd, které velmi efektné konfrontuji lidskou postavu s
krajinou na hranici mezi Mexikem a USA (obr. 29-31). Filmy na rozhrani mezi
westernem a filmem noir jsou ale natolik vylu¢né, co se tyka zobrazeni krajiny,

ze by si zaslouzily samostatnou studii, respektive srovnani s ,istymi* westerny,

coz nemUZe byt pfedmétem této prace.

Pojdme se vénovat krajinam v téch filmech noir, které se treba i
odehravaji ve méstech, ale jejichz hrdinové se nékdy preci jen ocitnou v pfirodé,
byt jen na chvili. Vivian Sobchackova v eseji o chronotopu lounge time
zdlraziiuje: ,postavy sedici u stolu v noénich klubech, saléncich a kavarnach u
silnice se navzajem sotva znaji".?° V pfirodnich lokalitdch je tomu pravé naopak -
postavy se obvykle znaji velmi dobre. Nejsou v pfirodé spole¢né nahodou, ale

maji pro své setkani vzdy né&jaky vyznamny ddvod (at uz je jakykoli).

9 Ne véem se ale zda zabér z obrazku 28 samoudelny. Autor monografie o Samuelu
Fullerovi, Nicholas Garnham, napfiklad tvrdi: ,Napéti mezi zZivotem a smrti, krasou a
osklivosti, Fuller ¢asto vméstna do jednoho zabéru. [...] Zabér na horu Fuji, ramovany
botami mrtvého serzanta v The House of Bamboo je zaroven krasny a straslivé kruty.
Ukazuje soulad pFirodnich kras svéta a hrlzy, kterad prostupuje toto misto." GARNHAM,
N., Samuel Fuller, s. 33.

% BOGDANOVICH, P., Who the Devil Made It, s. 225.

% SOBCHACKOVA, V., Lounge Time, s. 104.
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Snad nejcastéji je krajina (zejména krajina, které dominuje voda) ve
filmech noir propojena s romantickymi scénami.'®® Maloktery milenecky par filmu
noir nezavita ani jednou na plaz, nesveze se na lodce na jezere, nebo alespon
nepovedefi v restauraci s vyhledem na mote. Pokud se z milenc( stanou
manzelé, jejich libanky se odehravaji téz takrka vyhradné v pfirodé. Zridka v
jedné lokalit&, novomanzelé b&hem libanek &asto zavitaji do lesd, hor i k mofi.
Romantika béhem libanek vzdy ostfe kontrastuje s dalSim déjem filmu.

Cesta novomanzell ve filmu They Live By Night - lupi¢e Bowieho a jeho
divky Keechie - vede ze svatebni mistnosti rovnou do srubu uprostied lest. Muz,
ktery jim srub pronajme, jim slibuje, ze kolem neni ,nic nez slunce a stromy".
Dvojice zde stravi své libanky, ale Bowieho komplicové si pro néj prijdou
(ironicky v idylickou dobu Vanoc) a donuti ho, aby se s nimi podilel na dalSich
loupezich. Bowiemu se podari uprchnout, ale musi s Keechie opustit srub v lesich
a byt véc¢né na cestach - stihaji je nejenom komplicové, ale i policie.

Jina dvojice, Bart a Annie Laurie z filmu Gun Crazy, zacne po skonceni
libanek loupit, posléze i zabijet. Podivejme se, jak je scéna libanek komponovana
v tomto filmu: zadind zadbérem z point of view protagonistQ, ktefi si prohlizeji za
vylohou snubni prstynky. Kamera na prsteny najizdi a zaroven se zabér prolinad s
prvnim idylickym vyjevem: dvojice spokojené stoji pred vodopadem. Dalsi
statické zabéry se prolinaji jeden do druhého: jesté jedny vodopady, romanticka
vecefe u jezera, polibek v auté v horském udoli (obr. 32-37). Nedlouho po

libankach se hrdinové ocitaji v jiné krajiné - planuji svou posledni loupez

100 9§ daldich romantickych scénach na pozadi pfirodnich scenerii viz nase pozndmky o
plazi a vodni hladiné na s. 51-55.
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uprostred zimy v opusténém domé (obr. 192-194 na s. 124) a krajina kolem
domu nema nic spole¢ného s romantickou krajinou, kterou navstivili béhem
svych libanek. A zavérem filmu prchaji pred policisty a skryvaji se v bazinach,
kde oba posléze umiraji (obr. 163-165 na s 111). Romanticka krajina, kterou
vidime ve scéné libanek, se tedy zcela vytrati.

Do extrému jde David Miller ve svém filmu Sudden Fear. Vasnivé polibky
protagonistd, Myry a Lestera, se prolinaji s ptirodnimi lokalitami: v prvnim
pripadé s lesem (sekvojovym?), kde se hrdinové prochdazeji (obr. 38-40), v
druhém s domkem u jezera, ktery je pfistupny pouze lodi a k némuz praveé
hrdinové mifi (obr. 41-43). V tomto filmu je pritomnost krajiny téZ znacné
ironicka — Lester totiz zfejmé od samého pocatku planuje svatbu s Myrou pouze s

y majetek. Lester dokonce
=) qf 3 5

ktera se v prolinacce zda byt jako stvorena pro romantické chvile, se tak ma stat

mistem vrazdy (naaranzované samoziejmé jako nehoda). Myra ale shodou
okolnosti jeho plany odhali.

Ve vyse uvedenych prikladech tvofi pfiroda neutralni pozadi pro
romantické chvile hrdind. Pfiroda tady prosté je, a hrdinové se v ni mohou
prochazet, objimat ¢i libat. Nékdy ovSem priroda neni neutralni, ale zda se, ze
hrdinGm pomaha, & jim naopak $kodi. ,Pfiroda mize byt metaforou mocného

nepfitele [...]. I kdyZ je to méné ¢asté, mlzZe byt téZ i ob&tavym ptitelem, ktery
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chrani, nebo obecné&ji, poskytuje bezpeéi*, uvadéji autofi pridzkumu Cultural
meanings of nature.!®! A je tomu tak i ve filmech noir.

Pfiroda ¢asto, zda se, klade hrdinlim prekazky. N&kdy se hrdinové
pokouseji uprchnout: pred vrahem (The Hitch-Hiker, obr. 44), pred bachari (Kiss
Tomorrow Goodbye) &i pred vydéraci (Border Incident, obr. 45). Krajina ale neni

pro Ut&k vibec vhodna: hrdinové jsou bud’ na pousti, nebo na poli. Nikde neni

zadna nerovnost povrchu, zadny strom ¢i kef, za nimz by se mohli schovat. I

kdyZ ub&hnou stovky metrl, jsou dobte vidét a jejich pronadsledovatelé je tak
mohou zastrelit, ¢ pod pohrizkou stielby zastavit. Je malo marné&jich scén ve
filmu noir, nez téch, kdy hrdina bé&zi a b&%i, ale svym pronasledovatelim nema
Sanci uniknout. VétSina podobnych scén se navic odehrava v noci a
pronasledovatelé jsou vzdy |épe vybaveni: vétSinou maji automobil a mohou si
tak na zoufale prchajici osoby posvitit. Ti jsou tak dobre vidét i z velké dalky.

Ve filmu Detour se proti Alovi spiklo vSechno - i pfiroda. Al jede stopem
napfi¢ Amerikou, aby se dostal do Kalifornie za svou milou. Zastavi mu pan
Hasko v auté se stazenou stfechou, necha Ala ridit a usne. Poté, co ,dlouha cesta
byla v podstaté za nami" (jak komentuje situaci Al ve flashbacku), zacne silné
prSet a Al si nevi rady, jak zatdhnout stfechu automobilu. Chce poprosit Haska o
pomoc, ale kdyz otevre dvere auta na jeho strané, Hasko spadne hlavou pfimo
na kdmen. Umird a v tom momenté& se zcela mé&ni AlQv Zivot: nehoda nastartuje
fetézec dalSich nehod a potizi, z nichz se Al uz nedokaze vymanit. Jak je
priznacné, Ze kamen je ,svou pevnosti, stalosti a nepominutelnosti symbolem
bozské moci v mnoha starych kulturdch®.}°? Tady bychom spise mohli mluvit o
»moci osudu": Al ve filmu dokonce pronese, Ze mu ,osud nastavil nohu", i on si
tedy dobre uvédomuje, Ze do nepriznivé situace se dostal nadhodou, zdsahem

néjaké neovlivnitelné sily.

10 Cultural meanings of nature.
102 BIEDERMANN, H., Lexikén symbolov, s. 124-125.
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Na strané druhé ptiroda mGze hrdinovi i pomoci. Ve filmu Dark Passage se
souboj mezi hlavnim hrdinou Vincentem a Bakerem odehrava na vysokém uUtesu
nad rekou. Vypada to, Ze Vincent souboj prohraje, ale vtom momenté spadne
Baker z Utesu. Vincent vitézi — nikoli diky své sile & divtipu, ale diky ptihodné
umisténému Utesu.

Nékdy je tézké rict, jestli pfiroda hrdinovi pomaha, nebo mu naopak
ztézuje situaci. Ve filmu On Dangerous Ground, ktery se z velké Casti odehrava v
zasnézenych horach, se déje oboji: na jedné strané snéhova pokryvka vyznamné
pomaha Walterovi a Jimovi ve stihani Daniela, jelikoz jeho stopy jsou dobre
Citelné. Kamera obéas zdUrazfiuje tuto ,vyhodu®™; pohledem pronésledovatell
vidime detail stop ve snéhu. Na druhé strané ale snih znac¢né ztéZuje pohyb.
Zejména Jim ma ve svém nevhodném obleceni velké problémy zdolat zavéje
pred svymi pronasledovateli totiz uklouzne na skale a zfiti se. Ani jeden z jeho
pronasledovatel( si tento konec neptal: Walter, jehoZ dceru Daniel zavrazdil, se
chtél pomstit a touzil Daniela zabit, Jim ho mél naopak privést pred soud. Jenze
Daniel umira kvili namrzlému kameni.

Nékteré prirodni lokality se ,chovaji* ambivalentné: v nékterych filmech
noir hrdinovi pomohou, v jiném mu Skodi. Takovou lokalitou jsou napfiklad
baziny. V bazinach se vlastné spojuji dva zivly - voda a zemé. Namisto toho, aby
doslo k propojeni té&chto ZivlQ, zda se spide, e dochazi k jejich vzajemné negaci:
ve vodé se da plavat a po zemi se da chodit, ale v bazinach se neda ani plavat,
ani chodit. Pravé naopak, pokud se ¢lovék pokusi o jakykoli pohyb, at uz
pripominajici plavani & chlzi, jen urychli svou zahubu. Pokud nepfijde pomoc
zvendi, tak je ¢lovék uvizly v bazinach odsouzen k jedinému - ¢ekat na svou
smrt. Neni tedy divu, Ze jakmile se ve filmu noir objevi bazina, dfive nebo
pozdé&ji v ni nékdo zahyne. Tvdrci pfitom radi v detailech zachycuji tvar zoufalce,
ktery se vSemozné snazi z baziny vyhrabat, ale s kazdym svym pohybem se nofi
hloub&ji a hloubé&ji, aZ po ném na hladiné zlstane jen jeho klobouk (Swamp
Water) nebo taky zhola nic (Border Incident, Dark Waters). Kompozice téchto
z4bérQ je vzdy totozna - ten, kdo se nofi do baZin, zabira stfed zabé&ru, baZiny

¢asto zasahuji do véech $esti ¢asti prostoru off-screen'®® a zda se proto, Ze nikde

103 Mluvime zde o t&ch $esti &astech off-screen prostoru, které definuje Noél Burch. Jde o
¢tyfi segmenty ,.za" ¢tyrmi stranami platna, o prostor ,za kamerou" a prostor ,za
platnem®. Platno tak Burch vlastné pojima jako kvadr (platno ma totiz nejen délku a
$ifku, ale i — byt minimalni - hloubku) a off-screen prostor je tvofen tim, co je za Sesti
stranami tohoto kvadru. BURCH, N., Theory of Film Practice, s. 17.
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nekondi. Ackoli vSechna tfi utonuti v bazinach, které zde zminujeme, maji
alespon jednoho svédka, ten neni nikdy v zabéru spole¢né s tonoucim.

Ve filmu Dark Waters (obr. 46-48) v baZiné utone jeden z osnovatell
Lesliiny vrazdy. Ona sama spolecné s doktorem, svym zachrancem, pozoruji

zpovzdali, jak se muz nofi do bazin. Neni v jejich zd&jmu mu pomoci, ale

nepomdZze mu ani jeho komplic, stojici opodal. Podobné ve filmu Swamp Water

(obr. 49-51) utone zloc¢inec - dva muzi z vesnice se vydaji do bazin nalézt Toma
Keefera, ktery, poté, co byl nepravem obvinén z vrazdy, se tady ukryva pred
~spravedlnosti®. Jejich cilem je Toma zabit. Na rozdil od néj ale baziny neznaji a
jeden z nich v nich utone. Situace je takrka totozna jako ve filmu Dark Waters: z
Ukrytu vse sleduje Tom se svym pritelem Benem a vedle tonouciho stojici
komplic, ktery se mu sice snazi pomoci, ale marné; muz se v bazinach ztrati a
zbude po ném jen klobouk.

Naopak zlocinci vyuziji bazin ve filmu Border Incident (obr. 52-54).
Naldkaji do soutésky mexické délniky, kterym prislibili sehnat praci ve Spojenych
statech, okradou je, zabiji a jejich téla vhazuji do bazin. Mrtvoly se tak ztraceji a
pravdépodobnost jejich nalezeni je miziva. Na zavér filmu v bazindch malem

utone hlavni hrdina filmu, policista v prevleceni za mexického délnika. Ale na
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rozdil od dvou vy$e zmin&nych pfipadd, jemu jeho kamardd pomUzZe a zachrani
ho.
X 3k ok

Na nasledujicich stranach se budeme vénovat krajinam, jejichz dominantu
tvofi voda. Jiz vyse jsme zminili (s. 35-37), ze pritomnost vody byva obecné
vhimana pozitivné'®* a nejinak je tomu i ve filmu noir. Mnohé filmy se odehravaji
u oceand, tek, jezer, rybnikl ¢ vodopadd a také hrdinové, ktefi jinak Ziji ve
meésté, nékdy bydli v hausbotu, a k fece nebo k mofi alespon na chvili zavitaji
(treba kdyzZ se potfebuji zbavit tél svych obéti). Ale i kdyz pozitivni vnimani vody
ve filmech noir prevazuje, neznamena to, Ze ma voda vZdy pozitivni konotace.

NeZ se zaméfime na krajiny, jimz dominuje voda, zastavime se u zivlu
samotného. Podle Cooperové jsou: ,VSechny vody [...] symbolem Velké Matky a
jsou spojovany se zrozenim, s zenskym principem, s univerzalnim Idnem, prima
materia, s vodami plodnosti a osvéZeni a pramenem zivota."'%® V knize Voda a
sny Gaston Bachelard jasné Fika: ,voda je [...] matefsky symbol".'%® Jedna
kapitola jeho knihy nese ostatné nazev ,Matefska voda a zenska voda®.'%’ Vv
Lexikonu symbol( se do¢teme, Ze v hlubinné psychologii ma voda predevsim
Lvelky vyznam jako darce a udrZovatel Zivota (déti pfichdzeji na svét z rybnikd
nebo studni)®.!®® Vidime, Ze voda se obecné& povazuje za symbol Zivota a za
zensky Zivel. Je to pochopitelné, je to totiz pravé (plodova) voda, v niZz Zzena nosi
své dité. Prvni Zivel, s nimz se dité setka, je tedy voda. Z vody se dité zrodi. Bez
vody by zivot nemohl vzniknout.

I kdyz opustime tento kontext, je zfrejma nezbytnost vody pro udrzeni
Zivota. Lidé si vzdy nachéazeli sva sidla u vodnich tokl. Podle Rogera S. Ulricha:
»Existuji v&rohodné dlikazy pochazejici z archeologickych vykopavek ve vychodni
Africe o tom, Ze jiZz rani hominidé se &asto usidlovali u vody.“'°° Voda znamenala
moznost preziti. Poskytovala v prvni fadé tekutiny, ale byla i zdrojem potravy
(ryby a zvér, ktera k ni chodi pit).

104 pro odkaz na vyzkumy, které tuto afinitu potvrzuji viz ULRICH, R. S., Biophilia,
Biophobia, and Natural Landscapes. In The Biophilia Hypothesis, s. 91. Tamtéz se
docCteme, Ze ,pfirodni scenerie, kde je voda, je velmi ¢asto uprednostfiovana a ma velkou
tendenci pUsobit pfjemné&".

195 COOPEROVA, 1. C., Ilustrovand encyklopedie tradi¢nich symbold, s. 210.

106 BACHELARD, G., Voda a sny, s. 89.

197 1bid., s. 136-156.

108 BIEDERMANN, H., Lexikén symbolov, s. 337.

109 YLRICH, R. S., Biophilia, Biophobia, and Natural Landscapes. In The Biophilia
Hypothesis, s. 90.
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Je ale tfeba pfipomenout, Ze voda je symbol ambivalentni a stejné tak
jako umi zivot dat, umi ho i vzit. Je tedy téZz symbolem zkazy. Ve vodé se da
utonout a rozlitd voda mize spachat nedozirné skody. KdyZ se vratime zpatky k
mytdm a ritudldim, uvidime, Ze voda a smrt maji mnoho spoleéného. Napriklad
Bachelard pripoming, Ze Keltové svym mrtvym vydlabali strom (Todtenbaum,
tedy strom smrti), jejich téla do néj ulozili a nechali je plout po rfece. Strom je
totiz ,, predevsim matersky symbol; a protoZe voda je rovnéz matersky symbol,
Ize chdpat Todtenbaum jako zvlaétni obraz spojeni zarodk(".!'° Je to taky pravé
feka, kterd oddéluje svét zivych a mrtvych, pravé po rece prevazi Charon duse
zemrelych. Jak uvidime nize, i tato podoba reky (&i vod obecné) se ve filmech
noir odrazi.

Dfive nez se zaméfime na to, co hrdinové filmd noir délaji a prozivaji u
vodnich ploch, upozornéme na to, ze jsme zde Casto svédky asociativniho spojeni

mezi vodou z pfirodnich zdrojd (vodopady, feka, jezero) a vodou ze zdroju

P 4 -
# -

umélych (zavlaZovaci zafizeni, vana, sprcha). V naprosté vét&iné pripadl jde

evidentné& o zdmér tvlrce - mezi dvéma (& vice) scénami se vytvaii spojeni diky
tomu, co maji spolecné: vodé. Napriklad ve filmu House By the River vidime v
jednom momentu detailni zabér vany, kde se praveé umyla sluzebna Emily (obr.

55). Jeji ruka vytahne Spunt a voda ve viru vtéka do odpadu. Scéna je jasnou

110 BACHELARD, G., Voda a sny, s. 89.
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predzvésti pozdéjsich udalosti, kdy Stephen se svym bratrem vhazuje jeji

)11, ale zaroven scény, kdy se Stephen marné snazi

mrtvolu do feky (obr. 56
dostihnout jeji plovouci mrtvé télo a jediné, ¢eho dosahne je, Ze roztrhne pytel, v
némz je ukryto, a na hladiné se rozprostrou jeji svétlé vlasy, ne nepodobné
Fasdm (srov. obr. 57 /Emilyiny vlasy/ a obr. 58 /fasy/).'*?

Podobné spojeni obsahuje také film Niagara. Takrka na zacatku filmu
vidime muze, ktery jde po chodniku a v tom zacne stfikat pouli¢ni zavlazovaci
zarizeni. Muz instinktivné ucukne. Ve sprsce vody se vytvori duha, podobné jako
se vytvati v oparu kolem Niagarskych vodopadd, kde se film odehrava (obr. 59 a
60). Jeho instinktivni ucuknuti Ize chapat i jako predzvést dalSich udalosti - muz
se totiz zahy stane obéti pokusu o vrazdu: milenec jeho Zeny Rose ho ma strcit
do vodopadd, ale on se ubrani, a naopak stejnym zplisobem zabije Gto¢nika. Na
konci filmu ale ve vodopadech zahyne i on. V téch vodopadech, v nichzZ se tvofi
duha, totozna s duhou ze zacatku filmu, kterd doprovazi jeho ucuknuti pred
sprskou vody.

Ve stejném filmu vidime nevérnou Rose pfi polibku se svym milencem (na

obr. 61 vpravo). Svédkem jejich objeti je sousedka z motelu. Spolecné s ni se

A e

obr. 60

111 GUNNING, T., The Films of Fritz Lang, s. 372.
112 0 souvislosti mezi vlasy a Fekou viz kapitolu Ofeliin komplex in BACHELARD, G., Voda
asny,s. 101-106.
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diky tomuto vyjevu i divaci poprvé dozvédi o nevére, o klicové déjové zapletce.
Pozdéji, tésné pred planovanou vrazdou, se Rose sprchuje v motelovém pokoji a
vzapéti hovori se svym muzem, jehoz vrazdu pomahala zosnovat. Podobné jako
ve scéné u vodopadd, i tady se na ni snasi voda a analogicky je i jeji zjev - u
vodopadl ma na sobé& plasténku s kapuci a ve sprée ma na hlavé koupaci &epici.
Ani v jednom z téchto zabérl tedy nevidime jeji vlasy. A¢koli az dosud jsme v
této praci herecké obsazeni zcela ignorovali, zde je snad relevantni pfipomenout,
ze roli Rose hraje Marilyn Monroe, ktera jiz v roce nataceni filmu, 1953, byla
velkou hvézdou a v malokterém filmu byly jeji vnady zatajeny. Ve filmu Niagara
ale nezridka vidime pouze jeji siluetu (obr. 62) ¢i ji vidime zahalenou v
neforemné plasténce (obr. 61).

Podobné asociace mezi vodou z rlznych zdrojd nachazime i ve filmu

Possessed. Na zaCatku pozorujeme zmatenou Zenu, ktera bloudi méstskymi

ulicemi. Poté, co je hospitalizovana na psychiatrické klinice, li¢i ve tfech

flashbacich doktorovi sv{j pfib&h: muz, kterého miluje, nebere na rozdil od ni
vztah vazné a rozejde se s ni; posléze se dokonce chce ozenit s jeji adoptivni
dcerou. Mezi soutasnosti a minulosti je celkem Sest prechodd, véechny jsou
naznaceny prolinackou a ve tfech z nich ma néjakou roli voda. Prvni flashback
konci hadkou hrdinky Louisy s Davidem, jejim milencem, ktery se chysta vztah
ukondcit. Za zvuku jejiho hysterického kriku naseda David do motorové lodi a
odplouvéa ke svému domku na druhé strané jezera. Vir, ktery motor jeho lodi
vytvori, se prolne na Louisu lezici na psychiatrické klinice (obr. 63-65). Zdravotni
sestra ji nalije do dzbanu vodu a ta se prolne na hladinu jezera, kde pravé policie
hleda télo mrtvé Zeny Deana Grahama, u néhoz Louise pracuje. Tento flashback

konci prolnutim Louisiny halenky na scénu u postele. I kdyz zde neni zadna voda,
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obraz se vini podobné, jako by Slo o odraz na vodni hladiné (obr. 66-69). V
kazdém ze zminénych piechodl mezi minulosti a sou¢asnosti hraje roli vir,
roz¢efena hladina ¢i alespon iluze rozc¢efené hladiny. I kdyz rozcéefenda hladina
neni vir, jistou podobnost zde mizeme nalézt. Viry obecné ,alegoricky znazorfiuji
Zivotni téZkosti a prevratné zmény".!'3 Neni tedy pfekvapivé, ze se do minulosti
vracime, Ci z ni odchazime, v téch nejtraumatictéjSich chvilich: pri bolestném
rozchodu Louisy s Davidem; pfi policejnim patrani po mrtvém téle zeny Deana
Grahama, Louisina zaméstnavatele; po Louisiné hadce s Deanovou dcerou, ktera
ji nepravem obvini z toho, Ze se snazi jejiho otce svést. Podle jiného zdroje mize
byt vir ,chapan jako obraz Zzenské sexuality v té nejhrozivéjsi a nejtajemné;jsi
podobé&".'** I tuto interpretaci Ize nasim pfikladem z filmu Possessed podporit:
Louise je rozchodem s Davidem otfesena a z racionalnich ddvodt pFijme
Deanovu nabidku k sfiatku. Smrt jeho Zeny a hadka s jeho dcerou jsou pritom
predzvésti tohoto snatku ,z rozumu®. A na zavér uvedme, Ze podle Toma
Gunninga je vir tradiéni hollywoodskou konvenci pro ztratu védomi.'*” Louise v
dobé, kdy li¢i svQj ptib&h, balancuje opravdu na hranici mezi védomim a
nevédomim, doktofi ji Casto musi ,,pomoci* medikamenty, aby se od ni dozvédéli
vSechny informace, které potrebuji ke stanoveni diagndzy.
X X X

Hrdinové a hrdinky filmu noir sice Casto trpi, ale nékdy prozivaji i
romantické chvile. Je napfiklad pravidlem, ze milenecké (nikdy ne manzelské!)
dvojice spolu travi ¢as plavanim v mot¥i, fece & jezefe, pficemz spolu rlizné
laskuji. Casto byvaji voda, plédZ a pobreZi jedinymi misty, kde spatiime hrdiny v
dobré naladé&. Z prlizkumu Cultural meanings of nature vyplyva, ze respondenti
vnimali plaZ jako misto bezpe¢né a krasné, které &lovéka pfijima.'® Podobné by

zfejme bylo chapano i pobrezi (Feky, jezera), které nebylo soucasti vyzkumu.

113 BIEDERMANN, H., Lexikén symbolov, s. 335.

114 PROTAS, A., Dictionary of symbolism.

115 GUNNING, T., The Films of Fritz Lang, s. 401. (Gunning uvadi pfiklad filmu The Blue
Gardenia; hrdinka zde upada do bezvédomi poté, co se ubrani svodiim muze, s nimz
stravila vecer.)

116 Cultural meanings of nature.
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Scény, které nazveme ,laskovani ve vodé", vidime napfiklad ve filmu Clash
By Night (obr. 70). Nékdy je svédkem téchto scén nékdo treti - zpravidla zena,
ktera spolec¢né s milenci tvofi milostny trojuhelnik a ktera na konci filmu
pomyslny souboj s druhou Zenou vyhrava (The Red House /obr. 71/, Road House
/obr. 72/). Vyjimecné sledujeme v téchto scénach par, ktery neni milenecky -
napriklad ve filmu The Postman Always Rings Twice si spolu vyjedou k vodé
Cora, zena vdana za majitele benzinové pumpy, a Frank, pomocnik jejiho muze.
Cora sice plvodné chce jet na pldZ s manZelem, ten ale jeji nabidku odmitne a
vyzve ji, aby jela s Frankem. Je pfiznacné, ze vylet k vodé se v tomto filmu stane
predstupném k milostnému vztahu této dvojice. Odmitnuti Cofina manzela jit
plavat je predzvésti rozpadu jeho manzelstvi a vyusti v jeho smrt, kterou Cora s
Frankem naplanuji. Podobnou situaci sledujeme i ve filmu Possessed. Hlavni
hrdinka Louise stoji na zacatku filmu na terase domku u jezera, ktery patfi
jejimu milenci. ,Kéz bych uz nebyla oblecena. Mohli jsme jit zase plavat. Bylo by
to krasné, plavat za mésicniho svitu," rika. Milenec zcela neguje romantickou
Lousinu naladu slovy: ,Je moc zima." Tento vecer je posledni, ktery spolu stravi,
a ve zbytku filmu sledujeme, jak se Louisa s rozchodem tézko smiruje, az jeji
stav vyvrcholi Silenstvim, ktery si vyzada hospitalizaci.

Nékdy za ,laskovani ve vodé" nasleduje trest — napfriklad ve filmu Mildred
Pierce stravi Mildred se svym spolec¢nikem Montym odpoledne na plazi. Po svém
navratu od vody se dozvi, Ze jeji mladsi dcera Kay tézce onemocnéla. Kratce
poté Kay umira. Nékdy ,laskovani ve vodé" sice nevidime, ale néktera z postav o
ném vypravi. Napriklad jedna z
vedlejSich postav filmu The Big

DEAD 6.26 AM OFF Heat, Lucy, vypravi detektivu
ER BEATING

N FOUND
THROWN FROM CAR AFT
D SHOES LABELED LAKESIDE

UNIDENTIFIED WOHA

COUNTY PARKWAY.
DRESS AN

Bannionovi o svém milostném

AND TORTURE. vztahu s policistou, ktery se na

OP » v s . v 1. . .
L FEASHION S za&atku filmu zasttelil. Popisuje,
Zze s nim jezdivala na letni sidlo v
Lakeside: ,Chodivali jsme plavat a

pak jsme se povalovali na

slunic¢ku." Lucy uz ve filmu nikdy
nespatfime - zahy po tomto rozhovoru je zavrazdéna - zfejmé proto, Ze ,,néco"
vi, tedy jako trest za sv(j pomér s Zenatym muZem (jenz probihal zfejmé& pouze
v chatce v Lakeside). V telegramu, ktery popisuje nalez jejiho téla, mimo jiné

stoji ,,Saty a boty s cedulkou z obchodu s médou na Lakeside" (obr. 73).
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PobteZi slouzi ¢asto jako pozadi pro schlizky milencd a prihledy na vodni
hladinu za libajici se & objimajici se dvojici jsou obvyklym vyjevem filmd noir.
Tyto scény jsme zaznamenali tfeba ve filmech Angel Face, Pickup on South
Street, Clash By Night (obr. 74-76), The Red House, Road House, Fallen Angel
(obr. 77-79), In a Lonely Place, Swamp Water a Out of the Past (obr. 80-82).

obr. 74

Neni prekvapivé, Ze maloktera ze zachycenych dvojic se Stastné dozije

konce filmu. V nékterych pripadech umiraji oba protagonisté (obr. 74 a 82),
pricemz jejich smrt byla ve filmu Angel Face zosnovana hrdinkou (Slo tedy o jeji
sebevrazdu a vrazdu jejiho pritele; oba se zfiti ze srazu) a ve filmu Out of the
Past si o zivot milenci usiluji vzajemné: Kathie zastreli Jeffa a policista, kterého
privolal Jeff, zastreli Kathie. Na jinych obrazcich vidime dvojici, kterd se rozpadne
pred koncem filmu (obr. 76, 80 a 81).

V dalich ptipadech spolu sice milenci zistavaji, ale jejich vztah musel
projit néjakym traumatickym zazitkem. Prvni setkani Candy a Skipa McCoye z
filmu Pickup on South Street se odehraje v autobuse: Skip se Zivi jako kapsar a
krade Candy penézenku. Presto je na zavér filmu Skip zprostén viny a mohou

tedy spolec¢né s Candy - jako par - odejit z policejni sluzebny. Ve filmu The Red
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House se Nath zamiluje do Meg az na zavér filmu - poté, co spolu naleznou ,Red
House" uprostied lest, kde byli zavrazdéni Meganini rodice (s. 28 a 34). Jejich
polibek na obr. 77, ktery je zaroven poslednim zdbérem filmu, je tedy jejich
prvnim. Lily a Pete z filmu Road House spolu téZ zlstanou, ale az poté, co ve
zbésilé honi¢ce uniknou Jeftymu, ktery je honi po lese s puskou a chce je zabit.
Dvojice zachycena na obrazku z Fallen Angel, Eric a June, ma téz daleko do
idealniho mileneckého paru. Eric si sice June zahy po této scéné pikniku na plazi
vezme, ale jeho motivace jsou disté zistné. June jeho umysly prokoukne, ale
odpusti mu a nadale s nim zQstava.

Velmi zridka se ve filmech noir setkdme s rodinou, a i kdyz se ve filmech
objevi, byva c¢asto nefunkcéni (manzel si treba najde milenku) nebo ji zasdhne
tragédie (umird bud manzelka, nebo manzel). Ve trech filmech (The Big Knife,
The Big Clock, The File on Thelma Jordon) rodina travi spolecnou dovolenou na
plazi u more, pripadné u jezera. Scény, které dovolenou zachycuji, jsou pfitom v
téchto filmech jediné, v nichz vidime kompletni rodinu.

Charlie z filmu The Big Knife Zije v luxusnim domé v Bel Air a jeho
Zena Marion se synem Billym prechodné v domé u plaze. Charlie vysvétluje:
~Marion vzala Billyho na pladz. Je trochu nachlazenej." Opét se tu zdQrazfiuje
|éCiva sila pFirody, s niz jsme se setkali jiz v ¢asti o venkové (s. 19-20).
Charlie jede rodinu navstivit a je to poprvé a naposledy, kdy v tomto filmu
vidime rodinu kompletni, dokonce, snad pro zddraznéni romantické
atmosféry, se k ni pfida jakysi pes.''’

George Stroud, hrdina filmu The Big Clock, pracuje v New Yorku jako
$éfredaktor ¢asopisu Crimeways, v némz se pise o rlznych kriminalnich
pripadech a pohfesovanych osobach. George by rad jel se svou Zenou a
synem na dovolenou do domu u jezera. I kdyz mu jeho nadrizeny Janoth
dovolenou prislibi, chce po ném, aby ji odlozil a dofeSil pripad, na némz
pracuje. George vysvétluje, ze tato dovolena jsou vlastné odlozené libanky.
Ty prvni pred sedmi lety prerusil Janoth: kdyz George se svou
novomanzelkou prekracoval prah chaty u Indian Lake (mélo tedy jit o libanky

u jezera), zavolal mu a nabidl mu atraktivni praci. Libanky proto musel

117 Alkoli scéna na plaZi trva necelou minutu a pll, je po ni nazvana celd kapitola na
DVD: ,Uzeh". Byt nazvy kapitol na DVD maji jen malo spole¢ného s filmem samotnym,
vznikaji asi viceméné nahodile a odrazeji pouze to, jak film vnimaji jeho distributofi,
presto je snad zajimavé upozornit na tento paradox: nejidylictéjsi scéna ve filmu nese
nazev, ktery oznacuje nebezpecné prehrati organismu, vedouci ¢asto k bezvédomi Ci
Soku.
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prerusit. Dnes ho Janoth postavi pred jasnou volbu: bud dovolenou odlozZi a
dokonéi svij ptipad, nebo dostane vypovéd a Janoth se postara, aby uz
nikdy nepracoval jako Zurnalista. George si vybere dovolenou, ale okolnosti
ho zase donuti rodinu (a tudiZ jezero) opustit a vratit se do New Yorku.
Kratka chvile v domé u jezera je podobné jako ve filmu The Big Knife jedina,
v niz vidime kompletni rodinu. Zena ostatné naznacuje jiz diive, ze by chtéla
jet na dovolenou k jezeru, protoze, jak tvrdi ,byli bychom konecné rodina".

Okresni statni zastupce Cleve Marshall, protagonista filmu The File on
Thelma Jordon, jezdiva kazdoro¢né se svou Zenou a détmi na plaz. Jednou se
ale zamiluje do Thelmy, a aby se nemusel z mésta (a od Thelmy) vzdalit,
snazi se vymyslet riizné vymluvy, pro¢ se mu letos na pladZ nechce: ,¢lovék
se lehce spali, musi se furt starat o déti..." Nakonec svou Zenu a déti v domé
na plazi ob¢as navstévuje a opét je to pravé tady, konkrétné na verandé s
vyhledem na more, kde poprvé a naposledy spatfime kompletni Marshallovu
rodinu v poklidné scéné: déti si hraji, manzelka si ¢te a Cleve podfimuje.

X Xk Xk

Vodni plochy jsme si pracovné rozdélili na a/ feku, rybnik a jezero a b/
more a ocean. Na rozdil od more a ocednu, o nichz se zminime pozdé;ji, Ize feku,
rybnik i jezero prejet (eventuelné preplavat) z jedné strany na druhou. I kdyz je
to mozné, more a ocean se zridka preplouvaji, vétSinou se na né vyplouva,
pricemz misto konce cesty je casto totozné s mistem jejiho zacatku. Zatimco na
rece, rybnice a jezere se Casto pluje z jednoho mista do druhého, na mofi se
pluje z jednoho mista na oteviené more a zpét. Soustiedme se nyni na prvni

skupinu vod; ukazeme si, ze Feka ¢&i jezero''® ve filmech noir ¢asto oddé&luji dva

neslucitelné svéty.

Louise, hrdinka filmu
Possessed pracuje v domé u jezera
jako oSetrovatelka zeny Deana
Grahama. Na druhé strané jezera ma
chatu Deanlv zndmy, David, s nimZ
ma Louise pomér. Mezi témito dvéma
misty existuje jen jedind moznost

spojeni — pomoci lodé. Louise sama

118 T kdyz jsme si dobie védomi rozdilu mezi jezerem a rybnikem, budeme pro
zjednodudeni v dal&im textu mluvit pouze o jezete. Plvod vodni plochy se totiz da ve
filmech noir stézi urcit.
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na lodi nikdy nejede, zfrejmé to neumi, je tedy zavisla na Davidovi, ktery
vlastni motorovy ¢lun (obr. 83). Zda se, Ze tyto dva domy u jezera jsou
jedina mista, kde se Louise vyskytuje. Nikde jinde ji v prvni ¢asti filmu
nevidime. Jeji Zivot se tak déli na praci (v domé) a milostny vztah (v chaté).
David ale nesdili Louisiny city a rozejde se s ni. Rozchod se pfiznacné
odehraje na molu. Milenci se pohadaji, David naseda do svého motorového
¢lunu a odjizdi do své chaty. Sam. V detailu vidime zvifenou vodu od motoru
jeho lodé (viz obr. 63 na s. 50). V nasledujicich minutach sledujeme Louisino
utrpeni: mezi ni a Davidem lezi neprekonatelné jezero.

Jiz pfi jejich posledni schlizce v Davidové chaté jsme vyslechli vazny
rozhovor, v némz David naznacil, Zze se chce prestat s Louisou vidat (obr.
84). Kompozice zdbéru uz tady hrdiny rozdéluje a klade mezi né jezero:
kazdy z nich sedi na jiné strané zabéru a mezi nimi ve dverich na balkdn

prosvita jezero. Obdobnou mizanscénu vidime i v dalSim zabéru: Deanova

] I
(A ‘
2 g
1)

dcera Carol obviniuje Louise ze smrti své matky '(které utonula v jezere) a z
toho, Ze se snazi svést jejiho otce (obr. 85). I tady obé postavy stoji tak, ze
mezi nimi oknem prosvita jezero. Tyto dva zabéry jsou vlastné zrcadlové: v
prvnim vidime jezero z chaty, v druhém jezero z domu. Naznacuji snad tyto
zabéry budouci udalosti? Nebude to totiz trvat dlouho, Louise se za Deana,
svého zaméstnavatele, vda (i kdyz stale miluje Davida) a posléze navaze
David pomér pravé s jeji adoptivni dcerou. Louise, ktera byla pritomna v
obou zminénych scénach, se stane zcela bezvyznamnou. Naopak jeji partnefri
z t&chto dvou rozhovorl - David a Carol - spolu navazi milostny vztah a
planuji i svatbu (v den, kdy se maji vzit, ale Louise Davida zastreli). Ke konci
filmu se Louise vraci z mésta, kam se s Deanem a jeho dcerou prestéhovali
zahy po svatbé, do domu u jezera. Tam se ji zda, Ze slysi hlas mrtvé
Deanovy zZeny, ktery ji naseptava: ,utop se v jezere". Ackoli Louise nakonec

sebevrazdu nespacha, zesili a skondi na psychiatrické klinice.
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Jezero, snad i proto, e jde o stojatou vodu, miZeme snadno chapat
jako sv&dka udalosti (zatimco Feka muze ,své&dectvi® odnést proudem, v
jezefe zUstdva). Bachelard jezero personifikuje a mluvi o jeho pohledu:
.Jezero je veliké klidné oko. Jezero pohlcuje vSechno svétlo a déla z ného
samostatny svét. Jeho prostrednictvim je uz svét pozorovan, je zpodoben.
Jezero také mdze fici: svét je mym zpodobenim."“!*° Bachelard se dokonce
pta: ,Co [...] pozoruje |épe, jezero, nebo oko?"'?° Henry David Thoreau se
také rozepisuje o jezeru a na jednom misté pise: ,jest to oko zemé, a ten,

kdo do né&ho zird, mé&fi hloubky své vlastni povahy."!?!

~Hloubku své povahy"
si pritom uvédomime pohledem na jezero mozna pravé proto, ze ,svét je
jeho zpodobnénim®. Jezero tim, Zze pohlcuje ,své&t", ndm ho pak muze
opétovné ukdzat a v konfrontaci s nim mdZeme poznat sami sebe.

Jezero ve filmu Possessed je takovym jezerem: je svédkem vsSech
ddlezitych udalosti, vi o véem: bylo svédkem véech milostnych setkdni mezi
Louisou a Davidem, jejich hadky a rozchodu. Dokonce v/ také o udalostech, o
nichz nevi nikdo jiny - napfiklad jak zemrela Deanova prvni zena. Skocila do
jezera v sebevrazedném Uumyslu? Byla to nehoda? Nebo ji nékdo do jezera strcil?
Odpovéd na tyto otadzky se nikdo ve filmu nedozvi. Ale presto vime, Ze je zde
svédek, ktery odpovédi zna...

Jezero ve filmu Leave Her to Heaven hraje také dlleZitou roli. Spisovatel
Richard Harland se zamiluje do krasné Ellen a odveze si ji do svého domu u
jezera, na misto nazyvané ,Back of the Moon" (,0dvracena strana mésice").
Spojeni mezi domem a civilizaci je mozné pouze lodi po jezere. Brzy se ukaze, ze

se Ellen nemini s Richardem o nikoho dé&lit. Prvnim problémem je Richardiv

postizeny bratr Danny. Kdyz se Ellen
dozvi, ze ho chce Richard privézt ze
sanatoria do domu u jezera, aby s nimi
Zil, snazi se rediteli sanatoria tuto
myslenku vymluvit. Vysvétluje mu: ,Je
to tak odlehlé misto. Drsna divocina,
mile od nejblizSiho mésta. Vybaveni je

primitivni: kdybychom nahodou

potrebovali pro Dannyho doktora, neni

119 BACHELARD, G., Voda a sny, s. 39.
129 Ihid. 5
121 THOREAU, H. D., Walden ¢&i Zivot v lesich, s. 167.
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tam telefon."“'?? Jeji pfemlouvani na feditele nezaplsobi a Danny s nimi odjizdi.
Dalsi neprijemnou udalost pro Ellen predstavuje navstéva jeji matky a adoptivni
sestry Ruth, které na sebe Castecné strhavaji Richardovu pozornost. Po jejich
odjezdu se rozhodne zbavit se Dannyho a mit tak Richarda konecné jen pro sebe.
Vyjede s nim na lodce doprostred jezera, necha ho plavat, a kdyz uz mu dojdou
sily, nepomUzZe mu a nechd ho, aby se utopil (obr. 86). Vrazdou Dannyho ale
Ellen docili pfesny opak, nez chtéla — Richard odmita setrvat v domé u jezera.
Manzelé se prestéhuji k Elleniné matce a sestre, tedy, obrazné, na ,druhou"
stranu jezera. Ellen otéhotni, ale jelikoz se nechce o Richarda délit ani s ditétem,
sko&i zdmérné ze schodl a potrati. Na zavér sama sebe otrdvi a naaranZuje vée
tak, aby byla z ,vrazdy" obvinéna jeji sestra Ruth, protoze ma podezreni, ze
Richard Ruth miluje (pozdéji se ukaze, Ze jeji podezreni bylo opravnéné).

Cely tento pribéh je flashback, ktery je dvojité ramovan. Jednak
vypravénim Richardova obhajce, ktery vSe li¢i svému kolegovi a jednak
Richardovou cestou po jezere k domu na ,Back of the Moon", kde na néj jiz ¢eka
Ruth. Schematicky mtZeme stavbu filmu naznadit takto: Richard odplouva na
lodi z jednoho brehu jezera -> pravnik zacina vykladat pribéh -> vlastni pribéh -
> pravnik dovypravi pribéh -> Richard pfiplouva na druhy bfeh jezera. Tato
struktura Cini dojem, ze Richardova plavba trva stejné dlouho jako film samotny,
tedy sto pét minut. Také nam pripomind, ze klicovym motivem ve filmu Leave
Her to Heaven je prechod z jednoho bfehu na druhy. A to jak doslova - pfijezd
Ellen a Richarda do domu; prijezd Dannyho; pfijezd Elleniny matky a jeji sestry;
jejich odjezd; odjezd Ellen a Richarda -, tak i v pfeneseném vyznamu, jako
prechod mezi svétem zivych a mrtvych — smrt Dannyho; nenarozeného ditéte;
Ellen. Doplinme, Zze Danny i nenarozené dité umiraji ve vodé: Danny v jezere,
dité v Elleniné plodové vodé. Richardova ,plavba®, kterd mu prinasi mnohé
Utrapy, usti ve shledani s milovanou divkou; konecné snad pfislib, ze do domu u
jezera se vrati romantika, jez byla pritomnosti Ellen znemoznéna.

Ve filmu All the King's Men hlavni hrdina, novinar Jack Burden, téz
nékolikrat cestuje z jedné strany na druhou - tentokrat po fece. Jack ma psat o
politickém vzestupu bezvyznamného pravnika Willieho Starka. Z Willieho se
stane dllezity politik a Jack pracuje jako jeho tiskovy mluvéi. B&hem filmu Jack
nékolikrat prijede za svou matkou a nevlastnim otcem. Ti bydli na , druhé” strané
reky, kam zfejmé neni jiné cesty nez po vodé. Jack totiz vzdy prijizdi i se svym

automobilem na voru. Kdyz navstivi rodi¢e poprvé, komentuje to slovy: ,Uz jsem

122 5rov. téz East této prace o ,zaostalém™ venkovu, s. 20-21.
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doma dlouho nebyl. Domov, to byl Burden’s Landing. Jen sto tficet mil od
Kanoma City. Od pevniny byl oddélen mnozstvim vody.” I v tomto filmu voda
rozdéluje svét — na jedné strané idylicky domov, na strané druhé zkorumpovany
svét politiky.

Kromé toho, Ze se da feka preplout z jednoho biehu na druhy, mdzZe se po
ni také plout. Reka a po ni plujici objekty jsou kli¢ovymi motivy filmu Fritze
Langa House by the River. Lang, ktery nemél tento film rad a mluvil o ném jen
malokdy, fekl ve své struc¢né vypovédi o filmu Peterovi Bogdanovichovi:
~pamatuji si néco s mrtvolou plujici po vodé&".*?* Film vypravi pfibéh spisovatele
Stephena, ktery nechténé uskrti svou sluzebnou Emily, kdyz se brani jeho
polibku. Za pomoci svého bratra, ktery se vdomé nahodné objevi, mrtvolu hodi
do vody. Ta se ale brzy znovu vynoti. Stephen ve vrazdé& najde inspiraci pro svij
roman — kdosi mu tvrdi, Ze nejlepsi dila jsou ta, v nichZ spisovatel sepiSe, co sam
prozil.1?*

Od pocatelnich titulkd je zfejmé, Ze Feka bude mit prominentni Glohu: na
jejich pozadi se totiz objevuji pravé zabéry reky. Zajimavy postreh uvadi

SRl it TE . M

oy o

Gunning: pripomina, ze jméno reziséra Fritze Langa ,,se potapi nebo tone v

temnych vodach, [...] je odplaveno proudem", podobné jako pozdéji télo zabité
sluzebné, které voda na chvili pohiti (obr. 87-89).'2° Lang o filmu mluvil vZdy
spie jako o praci, kterou musel vzit a nebyl na tento film nijak py$ny.'?® I kdyz
House by the River nepatfi jisté mezi jeho nejlepsi dila, a ne¢ni ani mezi
Langovymi filmy noir, stoji za to film zminit, a pro nas je obzvlasté zajimavy
mistem déje, kterym je breh reky.

Podél feky, u niz Stephen Zije, stoji jen nékolik domU - kromé toho jeho

vidime jen dim jeho sousedky, misto dé&je je tedy témé&r samota. Na zacatku

123 BOGDANOVICH, P., Who the Devil Made It, s. 209.

124 Na DVD House by the River, které mame k dispozici, je téZ bonusovy rozhovor s
Pierrem Rissientim, ktery se zasadil o znovuobjeveni filmu. Z tohoto rozhovoru
prekvapivé vyplyva, ze sam autor predlohy, A. P. Herbert, zZil téz na bfehu reky - v
Londyné u Temze. Nakolik on sdm psal o tom, co prozil, je samoziejmé nejasné.
125 GUNNING, T., The Films of Fritz Lang, s. 369.

126 Thid.
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filmu sedi Stephen u stolu v altanku pred domem, Celem k fece, zatimco
sousedka u vedlejsiho domu pracuje na zahradce. Nasleduje zabér na télo
mrtvého zvirete, snad kravy, které reka nese podél bfehu (obr. 90). Sousedka
tento pohled komentuje slovy: ,nendvidim tu Feku" (jsou to prvni slova vibec,
kterd ve filmu zazni) a Stephen reaguje: ,Za tu $pinu ale nemdZe feka, to spi$
lidé." Jeho slova jsou dosti trefna — dalSim objektem, ktery po fece popluje

kolem jeho domu, bude totiz mrtvola sluzebné Emily, kterou on sdm do feky hodi
(obr. 91). V tom momentu se Emily zjevuje a pozadé Stephena, zda se nemUze
vykoupat v jeho koupelné, jelikoz koupelna pro sluzebnictvo neni jesté opravena.

Ten ji to povoli. Kdyz pozdéji prichazi k domu, ulpi zrakem na odpadni roure, v

niz slysi zvuk vody (tedy ,Spinavé" vody), kterou pravé z vany sluzebna

vypousti. Tom Gunning rozviji zajimavou Uvahu na téma ,Spina“, kdy spojuje
LSpinu® ze zadatku filmu (mrtvola kravy) se ,Spinou" asociovanou se
Stephenovou tvorbou (ve své knize bude pozdéji podrobné popisovat vrazdu,
kterou spachal), ,,Spinou" v odpadnim potrubim (smytou z téla sluzebné) a

v s

»Spinou® zhruba v tfetiné filmu'?’ (mrtvola sluzebné!?®). Upozorfiuje téz na

127 1bid., s. 369-373.

128 Kapitola, v niz Stephen pluje v lodi po Fece a hledd Emilyino télo byla na DVD nazvéna
»Flotsam", coz podle Cambridge Advanced Learner’s Dictionary znamena dvoji, jednak
.Kusy dreva a dalSiho odpadniho materidlu nalezené na plazi nebo plujici po mofi* a
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znepokojivou asociaci mezi ,Spinou"™ a sexualitou: ,Ale neni to pouze pocit
néceho Spinavého, ktery se objevuje pfi této Uvodni scéné, ale to, co Julia
Kristeva nazyva abject (zavrzenihodné): odpadky, néco co je zavrzeno,
odmitnuto, odstranéno s opovrzenim. Abject je néco, co subjekt odmita, ale co je
ptili§ nejasné, pfili$ znepokojivé, aby to mohlo ziskat definici objektu."'?°

Ackoli se film odehrava u reky, tedy u proudici vody, na pozadi Uvodniho a
zavérecného titulku filmu vidime kupodivu totozny zdbér na klidnou feku (obr. 92
a 93). Takrka se zd3, ze se ve filmu nic podstatného nedélo, ze feka ,stala". A
zatim jsme byli svédky jedné vrazdy, dvou pokust o vrazdu a jedné sebevrazdy.
Téz je nezvyklé, ze ani jednou ve filmu se nikdo nepokusi reku prejet z jednoho
bfehu na druhy (coz je jinak ve filmech noir, kde se objevi feka, bézné). Stephen
s bratrem se na lod’ce dostanou doprostred rfeky, aby se zbavili mrtvoly a
Stephen sam se pozdé&ji snazi dohnat Emilyino télo, plujici podél brehu. To, co je
na druhém bfehu, zlstava utajeno. Skoro by se zdalo logi¢t&jsi, kdyby namisto
reky figurovalo ve filmu more. Télo by sice sotva mohlo plavat podé/ brehu,
proud by ho nejspi$ pfinesl pfimo pred Stephentv dim, ale jinak by byly
pochopitelnéjsi Stephenovy vyjezdy, které vzdy kondi tam, kde zacaly, i totozny
zabér pod Uvodnim a zavérec¢nym titulkem. Gunning cituje Friedu Grafeovou,
autorku Langovy monografie, podle niz Lang: ,fekl v roce 1930, Ze by nikdy
nechtél mit ve svém filmu ocedn, Ze ho jeho Zivelna sila dési a Ze by se ji nikdy
nepokusil ukazat ve filmu."**° Prvnim Langovym filmem, kde se ocedn objevi, je
az film Clash By Night, natoceny dva roky po filmu House by the River. Nase
Gvahy by se mohly zdat &isté teoretické — koneckoncl predloha filmu House by
the River se odehrava u reky —, nebyt toho, Ze pravé u filmu Clash By Night Lang
misto déje oproti predloze svévolné zménil: presunul ho ze Staten Island do
kalifornské rybarské vesnice, tedy blize otevienému mofi (viz s. 65-66).

Poslednim filmem noir, ktery v této ¢asti zminime (i kdyz zdaleka ne
poslednim, kde se objevuje reka Ci jezero) je vyjimecny debut Uspésného herce
Charlese Laughtona The Night of the Hunter. The Night of the Hunter je zcela
unikatni mimo jiné tim, ze je filmem noir jen v prvni poloving, pak se vyrazné
meéni zanr a z pomérné drastického filmu noir (ktery zac¢ind pohledem na mrtvolu
a kde ot¢im hrozi sekerou svym nevlastnim détem) se stava spise idylicka

pohadka. Predélem mezi zanry je cesta po rece.

jednak ,[...] nékdo nechtény nebo zbytecny". Spojeni obého s Emilyinou mrtvolou jen
potvrzuje Gunningovu teorii zavrzenihodného.

129 GUNNING, T., The Films of Fritz Lang, s. 371.

130 1bid., s. 394.
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Harry se ozeni s Willou ze zi$tnych dtvodd. Vi totiZ, Ze né&kde v domé& jsou
ukryty penize z lupu Willina prvniho, jiz popraveného, manzela. Zena o penézich

nic nevi a zfejmé i to je jeden z dlvodd, pro¢ ji Harry zavrazdi - shodi ji i s

autem do reky (viz obr. 149 a 150 na s. 101). Harry se domniva (pravem), ze o

penézich néco védi jeho nevlastni déti John a Pearl. Kdyz mu nechté&ji nic Fict,
hrozi jim smrti. Détem se podari uprchnout, hledaji utocisté v hausbotu strycka
Birdieho; ten je ale zna¢né podnapily a nemUzZe jim pomoci. Vtom se John, v
centru zabéru, podivd smérem do kamery a vyslovi: ,Je tady jesté reka." (Obr.
94.)

Scéna, v niz déti unikaji pred ot¢imem na lodce, ma snovou az
pohadkovou atmosféru a brehy reky vypadaji bez nadsazky jako raj. Déti
nasednou do lodky na levém brehu reky. Béhem jejich cesty se na pravém brehu

objevuji rlizna zvitata, Zijici ve volné pFirodé (pavouk, zaba, zajici, sova, zelva,




liska; obr. 95-97). Na levém brehu se objevi pouze skupina krav a ovci v ohradé,
tedy zvifata domestikovanad, ochocend. Na nich — na rozdil od zvirat vyse
zminénych - neni nic poetického. Prvni zastavka déti je také na levém brehu.
Stravi noc na seniku, ale k ranu vidi v dali siluetu jejich ot¢ima na koni. Pouceni
je jasné: na levém brehu neni bezpecno. Zda se, ze tady by otéim mohl déti brzy
chytit, a poté je v lepSim pripadé , ochocit", v horSim zabit. Déti pokracuji ve své
cesté po fece, oba usnou a proud je sdm zaveze na pravy breh feky. Tam o né
zacne pecovat starenka, v jejimz domé jiz zije nékolik opusténych déti. Trva
daleko déle, neZ se i tady ukdZe ot&m (i kdyZ cesta na koni mize byt st&Zi
pomalejsi nez cesta na lodi). Na pravém brehu ale otéim ztraci svou monstrézni
podobu. Déti se spojily - jak se ¢asto v pohadkach stava - s hodnou starenkou a
spole¢nymi silami otéima bez potizi premohou.

Kdyz déti vyjedou na Feku, Pearl zpiva piseri, kterad zni jako ukolébavka®>?

a obé& déti posléze usnou.'3? Pfipomerfime si, Ze Bachelard se rozepisuje o vodé

131 Once upon a time there was a pretty fly, he had a wife this pretty fly but one day she
flew away, flew away. She had two pretty children, but one night those pretty children
flew away into the sky, into the moon." (,,Bylo nebylo, zila jedna moucha, ta krasna
moucha méla Zenu, ale ta jeden den uletéla. Méla dvé krasné déti, ale jednou v noci ty
krasné déti uletély do nebe, na mésic.")

132 p¥isluéna kapitola filmu na DVD ma pfiznac¢ny nazev ,Reka spaseni®.
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kolébat. [...] Je to dalsi rys jeji Zenskosti: koléba jako matka.”**3 A dale tvrdi:
»~snadno [bychom] dolozili, Ze kouzelna lodka, romanticka lodka je v urcitém
smeéru znovunalezena kolébka. [...] Voda nas nese. Voda nas koléba. Voda nas
uspava. Voda nam navraci matku.“** Vime, Ze déti o matku nedavno prisly;
Pearl ve své pisni, kterd jasné vypravi pribéh jeji rodiny, zpiva, ze matka ,jeden
den uletéla®. Vime také, Ze jejich mrtva matka lezi na dné reky: téze reky, po niz
déti pluji. Bachelardova slova o navracené a kolébajici matce nemohou byt
demonstrovana lépe. Zajimavé je i snimani scény cesty po fece. Laughton
napriklad pouzije extrémni, devadesatistupriovy nadhled, takze spici déti na
lodce sledujeme, mtZeme-li to tak Fici, z pozice Boha (obr. 98). Takto extrémni
nadhledy jsou v hollywoodské kinematografii velmi vzacné.'*> Kdyz pfihlédneme
ke zcela nerealistické atmosfére celé scény cesty po fece, Ize dokonce spekulovat
o tom, Ze je z nebe pozoruje jejich mrtva matka. V tom pripadé by ovSem
,hlidala" své déti ze dvou stran - kolébala je na vodé a ujistovala se o spravném
cili jejich cesty z nebe.

Na zavér nasich pozndmek o The Night of the Hunter se jesté vratme k
tomu, ze déti z levého brehu dopluji na breh pravy. Jak se docteme v
encyklopedii symbolQ: , v prechodovych ritudlech nebo cestach z jedné Urovné na
druhou, se cesta podnika z jednoho bfehu na druhy, ptes Feku Zivota a smrti®.!*®
Reka v mytologii oddéluje fisi Zivych a mrtvych, ve filmu The Night of the Hunter
oddéluje svét strachu od svéta bezpedi.

X Xk Xk

More se od reky a jezera lisi. Nékteré rozdily jsme jiz nastinili vyse.
Doplfime, ze orientace na mori je daleko tézsi nez na vodach vnitrozemskych. Na
volném mofi, v misté, kde neni nikde vidét zadny breh, se zda byt vSechno
kolem stejné. ,More je nebezpelné a nepratelské," piSe Acheson, ,,a Clovék neni

dobre vybaven, aby na ném prezil. Je to fiSe, do niz ¢lovék vstupuje jen s

133 BACHELARD, G., Voda a sny, s. 154.

134 1bid.

135 Srov. napf. dokument Chrise Markera Une journée d’Andrei Arsenevitch. Film je
portrétem ruského reziséra Andreje Tarkovského a v jednom momenté Marker genialitu
tohoto tvlrce pomé&fuje i tim, Ze &asto ve svych zab&rech ,zasazuje" ¢lovéka do pfirody a
snima ho praveé z extrémniho nadhledu, ktery dle Markera jasné konotuje pohled, ktery
pravoslavni dobfe znaji - pohled Boha. Ve stejné Casti dava do protikladu k Tarkovskému
hollywoodskou kinematografii, kde naopak ,naivni Ameri¢ané" stoji na zemi a pozoruji
nebe. Tuto svou myslenku doklada zabérem z nejmenovaného amerického westernu,
ktery v podhledu zachycuje kovboje s koném a nad nim nebe s Cervanky.

136 COOPEROVA, 1. C., Ilustrovana encyklopedie tradi¢nich symbold, s. 163.
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podporou rliznych zafizeni (tedy lodi, kdnoi, plogin, potdpécské vyzbroje a
dal$ich technologii) a pouze, kdyZ to dovoli po¢asi a podminky na mofi."**’

More ve filmu noir byva téz ¢asto nebezpecné. Zminme se zde stru¢né
alespon o dvou filmech, které se odehravaji na brezich ocednu: Clash by Night a
The Woman on the Beach. Kromé obdobného mista déje maji spolecné jeste to, ze
jejich reZiséry byli jedni z nejocefiované&jsich evropskych rezisérd - Fritz Lang a
Jean Renoir -, ktefi pfi svém prichodu do Hollywoodu jiz méli za sebou Uspésnou
kariéru v Némecku (Lang) a ve Francii (Renoir). Oba filmy také byvaji ¢asto
prezirany a povazovany za méné hodnotné neZ predchozi dila t&chto tvircl.

Film Clash by Night se natacel v Monterey v Kalifornii, kam Lang s
kameramanem Nicholasem Musurakou sami odjeli jiz néjakou dobu pred
natacenim. Jak popisuje Lang: ,Nudil jsem se a rfek jsem [Nicholasovi], ‘Vis co,
mozna bychom mohli natocit néjaké dokumentarni zabéry, které by se daly
vyuzit’. A tak jsme zacali natacet néjaké racky, pak zacaly pfrijizdét lodé a zacalo
nas to tak bavit, Ze jsme nataceli dva nebo tfi dny."!*® Material poslali
producentu Jerrymu Waldovi, kterému se zabéry velice libily, a proto padlo
rozhodnuti, Zze film bude zacinat pravé témito zabéry ze zivota v Monterey.

Lang v rozhovoru s Bogdanovichem tvrdi, ze kdyz vidél film v televizi, cela
Gvodni dokumentarni sekvence chybéla.!*® Jestlize Langa pamét neklame, tak je
to pomérné Sokujici zjisténi, které pripomina nechvalné znamé vystfizeni
nékolika zavérecnych minut z filmu Michelangela Antonioniho L’Eclisse, kde
kamera ukazuje ,prézdna" mista, kde se méla odehrat schiizka Piera a Vittorie.
Podobné jako v Uvodni sekvenci Clash By Night, ani tady se ,nic nedéje".
DlleZitost obou scén je ale i tak, bez akce, enormni. Misto totiz prestava byt
pouhym pozadim pro dé&j, ktery se na moment zastavi, abychom mohli sledovat
prazdné predmeésti v L’Eclisse a more v Clash By Night. Martin Lefebvre se
domniva, Ze teprve v takovémto pripadé, kdyz je misto osvobozeno od udalosti,
ztraci svou funkci v narativité a existuje jen samo sobé, Ize ho nazvat krajinou
(landscape).**® Oproti krajiné v malifstvi ma filmova krajina jeden atraktivni
aspekt - odehrava se v ¢ase, trva.'*! Sledujeme proto nejen krajinu jako

takovou, ale i jeji vyvoj. Lefebvre je dokonce presvédcen, ze divacka aktivita pfi

137 ACHESON, J. M., Anthropology of Fishing, s. 276.

138 BOGDANOVICH, P., Who the Devil Made It, s. 215.

139 1pid.

140 | EFEBVRE, M., Between setting and landscape in the cinema. In LEFEBVRE, M. (ed.),
Landscape and Film, s. 22. Toto tvrzeni plati i o panoramatech pfirody ve filmech On
Dangerous Ground and Odds Against Tomorrow, o nichz jsme se zminili na s. 25-27.

141 1hid., s. 29.
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sledovani filmu se odehrava ve dvou modech - v modu narativnim a modu
spektakuldrnim, které se navzajem vylucuji.**> Zatimco v modu narativnim divak
sleduje predevsim co se déje, v modu spektakuldrnim prestava vnimat déj (ktery
je ostatné na chvili prerusen) a soustredi se na krajinu.

Vyse jsme se zminili o Langoveé strachu z ocednu (s. 61), ale v tomto filmu
bychom naopak mohli mluvit o jeho fascinaci oceanem. Jak piSe Lefebvre:
»jakakoli strategie, ktera usmérnuje pozornost divaka k prostoru, namisto k akci,
kterd se v ném odehrava (bez ohledu na to, jestli je tato strategie motivovana
diegeticky), se mizZe chapat jako zdmér zdlraznit krajinu.“'** Lang tim, Ze ndm
na za&atku filmu ukazuje krajinu samu o sobé, ji dostate¢né zdlrazfiuje. Ovéem
more predevsim tvori pozadi pro déj. Na jinych mistech této prace jsme jiz
dllezitost mofe zminili (¢ zminime): rybareni hlavniho hrdiny (s. 102-103),
Jlaskovani na plazi* dvou vedlejsich postav (s. 51-52), polibek protagonistky a
jejiho milence (s. 53) Doplfime jesté jednu poznamku: ve filmu ¢asto vidime
zabéry na pribojové viny, objevi se mimo jiné i ve scéné, kdyz hrdinka ,,Mae
Doyle, poté, co si vzala Jerryho, srde¢ného, ale trochu détinského rybare, stoji v
noci u okna a kouri a - no, jestli netrpélivé slukovani Barbary Stanwyckové
neukazuje dostatecné jeji neukojenou sexualni touhu, tak bouflivé vinobiti za
oknem uz zcela jist&. "%

Bachelard se o buracejicim mofi vyjadruje ponékud ironicky: ,Sotva se
najde banalnéjsi téma nez bésnici ocean. Klidné more propada nahle z/osti. Huci
a burdaci. Bere na sebe vSechny metafory zurivosti, vSechny zvireci symboly
zbésilosti a vzteku. Pohazuje svou Ivi hfivou."**® Ocedn v obou téchto podobach -
jako zufivy, nebezpecny element, ale i jako symbol eroticky, jak vyse naznacil

Gunning - sledujeme i ve filmu The Woman on the Beach. Scott, hlavni hrdina

142 1bid.

143 1bid., s. 3.

144 GUNNING, T., The Films of Fritz Lang, s. 394.
145 BACHELARD, G., Voda a sny, s. 198.
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filmu, se v Gvodni scéné propada do bezvédomi'*® a v myslenkach se vraci k
traumatické udalosti z jeho minulosti - k potopeni lodi. Zabéry na potapéjici se
lod’ a t&la ndmornik{ se prolinaji s jeho snovymi piredstavami. Na dné more
potkava divku, ktera se podoba jeho soucasné pritelkyni (obr. 99 a 100). Druhy
den potkava Scott na pobrezi tajuplnou zenu (Peggy), kterd sedi u vraku lodi
(obr. 101). Spojeni mezi témito dvéma scénami — snem s potapéjici se lodi a
krasnou divkou a realitou se ztroskotanou lodi a jinou krasnou divkou - je
zfejmé. Ve filmu se ale objevi jesté jedna lod' - ve srovnani s pfedchozimi dvéma
je to az komicky mald pramice (obr. 102). Scott se totiz do Peggy zamiluje, ale
ta je vdana. S myslenkou zbavit se manzela ho Scott pozve na rybareni na volné
more. Nakonec se ale oba malem utopi a musi je zachranit jina lod. Celd scéna
jejich rybareni je absurdni - vybér lodi, ale i jejich napad vydat se na more za
nestalého pocasi. More je totiZz nejvice rozbourené pravé ve scénég, v niz muzi

balancuji na pramici. Nepomér mezi bouficim nekonecnym morem a jejich

pramici je az zarazejici.

Ukazali jsme, Ze ve filmech noir feka a jezero ¢asto rozdé&luji dva rtizné
svéty a prechod z jednoho brfehu na druhy tak ma i symbolickou roli. More,
nezridka rozbourené, je pak casto déjistém klicovych scén. Téz jsme vidéli, ze v
Sesti ze sedmi filmd, které se odehravaiji u feky, jezera & ocednu se nékdo ve
vodé utopi, pripadné jeho télo do vody nékdo vhodi. Mrtvé télo ve vodé je
ostatné &astym obrazem ve filmech noir, kromé& zminénych filmQ vidime
utopence napriklad ve filmech Key Largo, The Naked City, Out of the Fog, Where

the Sidewalk Ends a Port of New York. Je otdzkou, zda mdzZe byt voda vhodné

146 Renoir zde vyuzil motiv viru, zmifiovany jiz vyse.
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misto ke zbaveni se mrtvoly: ve filmech noir v naprosté vétsiné télo vyplave a
nejednou je jedinym dlikazem, ktery pachatele usvédéi.

Ackoli jsme to vy&e nijak nezdlrazfiovali, je jasné, Ze pro pohyb po fece,
jezere ¢i mofi je nutna lod. Jiz jsme zminili, ze Keltové do lodi vkladali mrtva téla
a posilali je po proudu reky (s. 48). Tamtéz jsme upozornili na snad nejznaméjsi
mytus o Charonovi, prevazejicim duse zemrelych. Jhan Hochman téz pripomina:
~Podobné jako jsou lodé dopravnimi prostfedky v nasem zivoté, vzdycky byli i
prostiedky slouzicimi dopravé do, pfipadné z fise mrtvych.“'*’ Déle cituje Mircea
Eliadeho, ktery tvrdi: , obzvlasté to plati o kanoi, podobné pohfebnimu vozu a
trochu pfipominajici i rakev".'*® I kdyz se ve filmech noir neposilaji mrtva téla v
lodich po rece, presto je zajimavé, ze existuji hrdinky, které se rady plavi v kanoi
a které na konci filmu umiraji. Spojeni mezi kanoi a smrti tedy existuje i ve filmu
noir — byt ponékud v jiném smyslu nez o ném mluvi Bachelard a Hochman.

Rose ve filmu Beyond the Forest (obr. 103) a Ellen ve filmu Leave Her to
Heaven (obr. 104) spatfime, jak se vezou v kanoi. Je az zarazejici, jak podobné
jsou tyto zabéry: obé Zeny, brunety s vlasy na ramena, jsou zamracené, lezi,
jsou v bilém a na ocich maji tmavé slunecni bryle. To ale neni jediné, co maji

tyto Zeny spolecného - obé jsou vrazedkynég, pricemz vrazdily zakerné a z téch

milencem, aby mu zabranila tuto informaci prozradit jejimu muzi a Ellen necha

utopit postizeného Dannyho, mladsiho bratra svého manzela Richarda, aby se s
nim nemusela délit o Richardovu prizen. Obé ve filmu také zameérné potrati: Rose
skoci ze srazu a posléze na nasledky potratu umira, Ellen skoci ze schodisté a i
kdyz se zotavi, zanedlouho sama sebe otravi a nainscenuje vse tak, aby jeji
sebevrazda vypadala jako vrazda, z niz ma byt obvinéna jeji sestra Ruth. Jejich

cesta kanoi tak predznamenava zkazu obou zZen.

147 HOCHMAN, 1., Birch Canoe (Criticism).
148 Ibid.
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Na predeslych stranach jsme se vénovali krajindm, v nichz figuruje vodni
plocha, ponévadz ty jsou ve filmech noir prominentni. Je ale tfeba alespon na
okraj doplnit, ze se v téchto filmech objevuji i dalsi krajiny: hory, lesy, pousté.
Mnoha filmim, v nichZ jsou tyto krajiny vyznamné, jsme se vénovali v jinych
souvislostech (srov. napr. nasi diskusi o horach ve filmu On Dangerous Ground
nas. 16-17, 28-29 a 34-35 nebo o lese ve filmu The Red House na s. 28, 34 a
35 nebo o pousti ve filmu Border Incident na s. 26 a 44).

PFipomenme alespon tady teorii britského geografa Jay Appletona, ktery si
vytvoril vlastni klasifikaci krajiny. Podle néj se daji vSechny roztridit s ohledem
na to, jestli nabizeji moznost vidét, pozorovat okoli - tém fika prospect
(vyhlidka); ¢&i jestli nabizeji moznost Ukrytu — t&m Fikd refuge (Utodisté).1*°
Posléze ke dvojici pridava treti termin hazard (nebezpeci). Hory slouzi prevazné
jako misto vyhlidky, lesy naopak jako Gtocisté a poust, i kdyz zfidka nabizi
vyhlidku (viz obr. 29 a 30 na s. 41), je typickad nedostatkem obojiho.
Appletonova teorie by se jisté dala vyuzit i na krajiny ve filmu noir. Zkusme tady
ukazat alespon jeden pfriklad.

Ve filmu Raw Deal Joe za pomoci své pritelkyné Pat uprchne z vézeni.
Doprovazi je Joeova pravnicka Ann. Jejich prvni zastavka na utéku je v lese. Les
ale neni pfrilis husty a brzy se na horizontu objevi postava na koni. Ukaze se, ze
jezdec je ve sluzbach policie, ale Joe se schova a Ann a Pat jezdce presvédci, ze
si chtéli jenom zajet na vylet do lesa. Konecné utocisté ma ale trojici poskytnout
ddim uprostred jiného lesa, ktery patii Joeovu zndmému.

Porovnejme zabér, zachycuijici pfijezd hrdind (obr. 107), s dvéma obrazy
malife Jana Wynantse: Krajina s chalupou (obr. 105) a Krajina se souskou a
rolnikem, ktery zene dobytek a ovce po cesté (obr. 106). Druhy obraz pouzil
Appleton v obrazovém doprovodu jiné své knihy a pise o ném: ,Budova nalevo je
dobrym prikladem ‘chaty v lese’, velice béznym symbolem utocisté v obrazech
vSech dob."!*° Pfi pozorném prozkoumani dokonce zjistime, Ze §tit domu je Fesen
takrka totozné jako stit Joeovy skryse ve filmu Raw Deal. Podarilo se nam
vyhledat jesté jiny obraz téhoz malife s podobnym vyjevem a opét zde nalézame
mnohé shody, napriklad pomérné klopeny stit a extrémné masivni komin. Joeovo
utocisté ale nevydrzi dlouho - preci jenom je to film noir - a on se musi brzy

premistit.

149 APPLETON, J., The Experience of Landscape, s. 66.
150 APPLETON, 1., The Symbolism of Habitat, s. 29.
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Na predeslych vice nez Sedesati stranach jsme se vénovali jinym nez
méstskym lokalitdm ve filmech noir: venkovu, domim na samoté a pfirodé.
Zdaleka jsme nezminili vSechny filmy, v nichz hraji tyto lokality vyznamnou roli,
o jinych jsme informovali jen velmi struc¢né. I tak je ale zfejmé, Ze jiné nez
méstské lokality jsou v Udajné ,méstskych" filmech noir velmi dllezité. Vidéli
jsme, ze nékteré zminéné filmy dokonce kondi stastné&, coz se ve filmech noir
odehravajicich se ve mésté déje malokdy. Pfiroda a venkov poskytuji ¢asto
hrdinGm zazemi, které jim ve mésté chybi. A hrdinové zde proZivaji i $tastné

chvile.
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3. Zvirata

Religionista Ingvild Saelid Gilhus piSe v Uvodu své knihy Animals, Gods
and Humans: , Zvifata jsou nam podobna, ale jsou i rozdilna, coz nam umoznuje
jednak ztotoznovat se s nimi, abychom pochopili nase vilastni byti a jednak je
pouzivat jako symboly, abychom porozuméli nademu svétu."**! Z jeho slov jasné
vyplyva, Zze mu zalezi zejména na interakci mezi zviraty a lidmi. Pravé to nas
bude zajimat i na filmech noir. Nezajima nas nahodné objeveny jelinek v lese,
ani aligator v rece, pokud nevstupuje do néjakého vztahu s ¢lovékem. Jestlize
jsou tato zvirata na filmu zachycena, je sice zfejmé, Ze minimalné jeden Clovék -
kameraman - je musel vidét a snad o nich i néjak premyslet, ale tento
extradiegeticky svét je nam v této praci Ihostejny. My se soustredime pouze na
diegesi a na to, jakym zplsobem postavy filmu na zvifata reaguji a jak s nimi
komunikuji. Je ovSem treba spolec¢né s Gilhusem upozornit na to, ze
Jreprezentace zvirete neodrazi skute¢né zvire; neni to ani ‘vérné’ zobrazeni
tohoto zvifete, ale pouha reflexe obecné sdilené predstavy o ném”*>2, To je ale
pro nas dvojnasob zajimavé: kdyz zjistime, jaké jsou prevazujici modely
interakce se zvifetem ve filmu noir, pomUZe ndm to pochopit, jaka byla v té dobé&
,obecné sdilend predstava” o zviratech, ktera sice nemusi vypovidat o redlné

situaci, ale mUZe ndm mnoho fici o tehdejéi kultufe.

3.1 Pes (a jeden brouk)

Brunius, hrdina Renoirova filmu Le Crime de Monsieur Lange, jenz je
spole¢né s dalsimi dily francouzského poetického realismu povazovan za jeden z
inspiracnich zdroju filmu noir, ma psa. Na dotaz zvidavého novinafe na smysl psa
ve filmu odpovédél reZisér prosté: ,Bruniustv pejsek je tam jen proto, Ze to byl
mQj pes.“'>* A&koli i mnozi reZiséfi filmu noir vlastnili psy (mj. Fritz Lang, John

)54 a mozna, Ze je téZ obsazovali do svych filmd, pFeci

Huston a Howard Hawks
jen se zda, ze jejich pritomnost ve filmech noir neni zas tak samoucelna. Pes se
v t&chto filmech vyskytuje ve tfech rliznych rolich: jako obét, jako partner a jako

hlida¢. Tyto role nebyvaji pfesné ohrani¢eny (napt. pes-hlida¢ se mize stat

151 GILHUS, 1. S., Animals, Gods and Humans, s. 1.

152 1bid., s. 7.

133 RENOIR, J., Renoir on Renoir, s. 87.

1>% Zactatkem Ctyficatych let vysla sociologicka studie Leo Rostena o Hollywoodu, kde o
psech, jachtach a rekreacnich sidlech piSe jako o znamkach luxusu. ,Cistokrevny pes je
symbol dobrého postaveni," piSe napriklad. ROSTEN, L. C., Hollywood , s. 405-406.
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psem-obéti), ale presto se budeme snazit rozdélit filmy noir, kde se pes
vyskytuje, do téchto tfi kategorii.
Xk 3k >k

V nékterych filmech noir je pes zabit, stane se obéti. Jeho zabiti neni nikdy
hlavni pointou filmu, vZdy se véak n&akym zpUsobem vztahuje k vrazdé &lovéka.
Zabiti psa je bud’ predzvésti této vrazdy (i pokusu o ni) a pes se tedy stane
prvni obéti (potencialniho) vraha (Cape Fear), nebo je naopak vyvrcholenim
filmu, a potom je pes posledni obéti chladnokrevného vraha (The Hitch-Hiker,
The Naked City).

FilmG mimo film noir, v nichZ zabiti psa ¢&i jiného domaciho zvitete slouZi
jako predzvést zabiti ¢lovéka, existuje celd fada - jmenujme alespon The War of
the Roses a Fatal Attraction.'®> Tento motiv neni nijak prekvapivy - pfesvédéeni,
e od zabiti (nebo tyrani) zvifete vede jen kriéek k zabiti lidské bytosti se
objevuje v mysleni o zvifatech jiz mnoha staleti. I kdyz maloktery myslitel v
minulosti priznaval zvireti jakakoli prava a mnozi je povazovali spiSe za véc nebo

t!°%, naprosta vétsina se shodla na tom, ze

stroj, ktery ani nemdze citit boles
tyrat, natoz pak zabit zvire, je Spatné, ponévadz to vzdy vede k pachani
podobnych krutosti na lidech. V Gvodu ke své knize Ethics and Animals Harlan B.
Miller spojuje mysleni dvou filosofll, mezi jejichZ Zivoty uplynulo pdl tisicileti:
Tomase Akvinského (1225-1274) a Immanuela Kanta (1724-1804) a o obou
piSe: ,povazovali za chybné tyrat zvirata, protoze Clovék, ktery se takto chova ke
zvitatdm, se s velkou pravdépodobnosti zaéne podobné chovat k lidskym
bytostem. [...] Neni to tak, Ze by zvifata sama o sobé méla néjaky moralni
status, ale zachazeni s nimi je ddleZité kvili analogii (nikoli pFibuznosti) kterou
vykazuji k lidskému pokoleni.”**’

V Cape Fear, pozdnim filmu noir, se Max, praveé propustény z vézeni msti
pravnikovi Samovi, ktery ho do vézeni dostal. Neustdle pronasleduje jeho

samotného i celou jeho rodinu a otravi jejich psa. Veterinar, k némuz mrtvého

155 Ze zcela jiného kontextu bychom mohli téz zminit polsky film Krzysztofa
Kieslowského Krotki film o zabijaniu.

156 Napt. René Descartes tvrdil, Ze sténani zvifete neni o nic vyznamné&jsi nez vrzani
kolecka. Srov. MAYO, D. G., Against a Scientific Justification of Animal Experiments. In
MILLER, H. B.; WILLIAMS, W. H. (eds.), Ethics and Animals, s. 346. O nazorech
nasledovnikl Descartese pi$e Keith Thomas: ,skudeni bitého psa neni [podle nich]
dikazem o jeho utrpeni o nic vic, neZ je zvuk varhan dikazem o utrpeni nastroje, kdyZ
uhodime do jeho klaves". THOMAS, K., Man and the Natural World, s. 33.

157 MILLER, H. B., Introduction: ‘Platonists’ and ‘Aristotelians’. In MILLER, H. B.;
WILLIAMS, W. H. (eds.), Ethics and Animals, s. 3. Pro dalsi Gvahy nad tyranim zvirat viz
Ibid., s. 19-43, 103-118, 275-284. Jako privodce myslenim filosofd o zvifatech (zejména
o jejich svété, smrti a jazyku) mdzZe slouzit téZ LIPPIT, A. M., Afterthoughts on the
Animal World.
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psa dovezou, poznamena (jako by si byl védom mysleni filosofd, které jsme
uvedli vy$e): ,Pro mé je to Uplné stejny, jako kdyby zavrazdil ¢lovéka." Utoky
Maxe se poté stupnuji — pokusi se znasilnit Samovu Zenu a poté zabit jeho
samotného.

Ve filmu The Naked City policie stiha zabijaka Garzaha a k jeho dopadeni
jim v zavé&reéné scéné filmu pomulze Garzahlyv konflikt se slepeckym psem.
Policisté jiz ztratili Garzahovu stopu, ale vtom uslysi zpovzdali vystrel. Kdyz

pribéhnou na misto, zjisti, ze slepecky pes Garzaha napadl| (obr. 108), a ten ho

obr. 108

vzapéti zastrelil. PsQv Utok zpomali zlo¢inclv Gték, a proto ho na konci filmu
m0ze policie dostihnout. Pes je tak Garzahovou posledni obéti. The Naked City je
jeden z nemnoha filmd noir, kde spatfime mrtvé zvife. Na obrazku 109 vidime
dvojici policistl, jeden z nich b&Zi k psovi, aby zjistil, zda je skuteéné& mrtvy,
druhy bézi ke slepci, ktery zmatené postava v levé Casti zabéru.

DalSim zlo¢incem, ktery zabije psa, je Emmett Myers z filmu The Hitch-
Hiker. Emmett projizdi stopem Spojené staty a ty, kdo mu zastavi, nelitostné
zastreli. Vétsina filmu vypravi o jeho poslednim stopu - Emmett stopne dvojici
kamaradd, ktefi jedou pravé do Mexika rybafit, a dFive, nez je stadi zabit, zatkne
ho policie. Ackoli i v tomto filmu je posledni obéti masového vraha pes, psa
samotného, zivého ani mrtvého, v tomto filmu neuvidime. Ve scéné jeho zabiti si
totiz rezisérka Ida Lupino vystacila pouze se zvukem: kdyz Emmett jednou v noci
krade benzin, slySime off-screen stékot psa, ktery se zretelné blizi. Poté
rozruseny Emmett vystreli smérem, odkud Stékot prichazi, a psa ,,umlci®. Druhy
den rano, jak vidime v nasledujicim zabéru, vyslycha policie majitele psa, ktery
plattivé popotahuje a opakuje: ,MUj pes, mdj pes." Zda se paradoxni, ze lidské
obéti - byt v Gvodu filmu opakované vidime jejich mrtva téla - nikdo ve filmu
nepostrada, zatimco psa - jehozZ télo ani nevidime - jeho majitel usedavé

oplakava.
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Mnohé vyzkumy prokazuji, ze pokud nékdo vlastni zvife, maji cizi lidé
vétsi tendenci tohoto ¢lovéka kontaktovat.'®® Analogicky snad plati, Ze pokud
nékdo na platné, postava ve filmu, vlastni zvife (v nasem pripadé psa), divaci
mohou pocitovat s touto postavou vétsi spriznénost (kontaktovat ji totiz
nemohou). Proto miZe byt prekvapivé, Ze pes byva velmi ¢asto ve filmech noir
zobrazen jako partner téch nejvétsich zlodinct: brutélnich & masovych vrahd (He
Walked By Night, High Sierra) Ci postav se znacné psychopatickym chovanim
(Secret Beyond the Door...).

John Berger tvrdi: ,Domaci mazlicek doplfiuje [svého majitele], a nabizi
odpovédi na ty stranky jeho charakteru, které by jinak zlstaly nepov&imnuty.

Majitel mdZe znamenat pro své zvite to, co pro nikoho jiného. [...] Zvite nabizi

svému majiteli zrcadlo, v némz se odrazi ta ¢ast jeho osobnosti, ktera je jinak

obr. 110 obr. 112

peclivé skryta." 1*° Tato slova jisté plati o hlavnim hrdinovi filmu He Walked By

Night. Roy, ktery hned na zacatku filmu chladnokrevné zabije policistu, ma psa,
o néhoz se dobre stara. Jeho prilezitostny zaméstnavatel o ném rekne:
~Nezajima ho nic nez elektronika." To ale neni UpIné pravda: Roye zajima i jeho
pes, ale s tim se nikomu nesvéfi. I kdyzZ je jinak Roy licen jako surovy zlocinec,
nestitici se ni¢eho, jeho souziti se psem do portrétu brutalniho nicemy nijak
nezapada.

Bergerova poznamka o ,zrcadle", které zvife nabizi svému panovi, se v
tomto filmu da brat i doslova. Pes a pan jsou totiz ¢asto zachyceni v takrka
totoznych pozicich (obr. 110-112). V jedné scéné se dokonce pes pokousi
podobné jako jeho pan nadzvednout roletu, aby se podival, co se déje za oknem
(obr. 113 a 114). Pes sdili i Royovy nalady - podobné jako Roy je nervozni, kdyz
se u dvefi objevi roznase¢ mléka (ve skutecnosti policista v prevleceni) a vrci na

n&j. Diky svym lépe vyvinutym smyslim pes Royovi i pomize, kdyZ v noci

158 KATCHER, A.; WILKINS, G., Dialogue with Animals. In The Biophilia Hypothesis, s.
180.
159 BERGER, J., About Looking, s. 14-15.
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zavcasu vytusi, ze se venku néco déje. Roy pochopi, Ze jeho byt obklicila policie
a diky upozornéni svého psa policistim (alespofi pro tentokrat) unikne.

I kdyz o filmu He Walked By Night najdeme Castokrat zminku v literatufe o
filmu noir (jak jsme se jiz drive zminili, jde o jeden z kli¢ovych police procedural
film, viz pozn. &. 9), hrdindv pes jako by ani nebyl. Nicméné& pomérné dlouhé

scény, licici idylické souziti Roye a psa, pfrece musi mit néjaky smysl. Stejné tak

obr. 113

dobre jsme mohli tfeba pozorovat, jak hrdina planuje dalsi loupez ¢i opravuje
radio. Namisto toho sledujeme, jak krmi svého psa. Domnivame se, Ze cilem
téchto scén je znejisténi divaka. Film noir ¢asto méni zabéhané konvence -
policista ¢i detektiv byva nezfidka brutalni ¢i Uplatny, zatimco se zloCincem divak
casto sympatizuje. Dojemné scény se psem jen zpochybnuji uz tak nejasnou
hranici mezi dobrem a zlem.

Dalsi gangster, ktery ma intenzivni vztah se psem, se shodou okolnosti

d®® patfi spravci kempu,

jmenuje téz Roy a je hrdinou filmu High Sierra. Pes Par
kde se Roy pripravuje s dalSimi komplici na kradez sejfu z nedalekého hotelu.
Roy si Parda hned oblibi a pes ho od prvniho setkani vSude doprovazi — dokonce i
pfi samotné loupezi. Predtim, nez si
Roy Parda prakticky privlastni, ho
spravce kempu varuje a tvrdi, ze
Pard nosi svym majiteldm smdlu, ze
majitelky. Roy toto varovani ignoruje,
ale jak se pozdéji ukaze, spravce si

zFejmé Parddv prib&h nijak nevybajil.

obr. 115

Loupez nedopadne dobfe a Roy musi

utikat pred policii. Kromé Parda ho doprovazi Marie, (byvala?) divka jednoho z

160 7t&lesnil ho pes jménem Zero, jenz patfil Humphrey Bogartovi, ktery hral Roye.
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jeho komplicl (obr. 115). KdyZ uZ jim jsou policisté v patach, Roy se od dvojice
oddéli a jede do hor Sierra Nevada, kde se ukryje ve skalach. Policie ho brzy
dostihne a on, ac obkli¢en, stale odolava, az do momentu, kdy se pod skalami
objevi Marie s Pardem. Pard rozradostnéné bézi za svym panem, a Roy proto
vystoupi ze svého uUkrytu. Je okamzité zastfelen policejnim ostrelovacem.

Vzajemny vztah mezi Royem a Pardem tak bezprostifedni zapriCini Royovu smrt.

DuleZitou roli hraje pes i v Langové filmu Secret Beyond the Door... (pro

stru¢ny déj viz s. 31). Mark, Celiin manzel, si asi v poloviné filmu privede psa. V

jedné scéné sleduje Celie Marka z okna, jak psovi zavazuje zranénou packu.
Dojemna scéna naznacuje laskavost, kterou Mark dosud nikdy neprojevil ve
vztahu k Celii ani nikomu jinému. Zabéry na psa v Markové péci ramuji kraticky
zabér na dvere ,zakdzané komnaty", od niz by Celie tak rada ziskala klic.
Zatimco zabéry na obracich 116 a 118 reprezentuji Celiin pohled a nadhled je tak
motivovany jeji pozici, prostfedni zabér (obr. 117) je sniman z extrémniho
podhledu, ktery nemUGze ani teoreticky byt pohledem ¢&lovéka. Hrozba pokoje €.
7, kterd se zda byt timto podhledem podporena, je pozdéji potvrzena — Mark
pokoj usporadal presné tak, jako je usporadana Celiina loznice a diky jeho obsesi
pokoji, kde se stala vrazda, tusime, ze ma v planu Celii zavrazdit. Mary Ann
Doane mluvi o ,hyperdlleZitosti® t&chto dvefi.'®! Doane téZ analyzuje podivné
vloZeni zabéru na dvere mezi zabéry na Marka se psem a upozornuje na to, ze
tento zabér narusuje prostorovou kontinuitu a zjevuje se zcela neocekavané. Jak
ale doplnuje Gunning, zabér na dvere koresponduje s vnitfnim monologem Celie,
ktery slySime pravé v momenté, kdy Marka pozoruje: ,,...jemny nézny... Co se
déje v jeho mysli, ze se tak nahle zménil? Nechava ji zamcenou stejné jako ten

zamek 162

181 DOANE, M. A., The Desire to Desire, s. 138.
162 GUNNING, T., The Films of Fritz Lang, s. 353.
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Roli, kterou ve vysSe zminénych filmech hral pes, hraje ve filmu House By
the River obycejny brouk. Stephen se asi v paté minuté filmu, par minut predtim

nez obtézuje a poté zabije svou sluzebnou Emily, dojme, kdyz vidi, Ze na jeho

manuskriptu leze brouk (obr. 119). S laskyplnym vyrazem ho vhodi do travy

(obr. 120). Vzapéti se stane vrahem a do konce filmu se pokusi o dalsi dvé
vrazdy - zabit svou Zenu a svého bratra. Ve scéné s broukem vidime zcela jiného
Stephena nez ve zbytku filmu a divak tak ziska chybnou informaci o jeho
postavé. O to vice Sokujici je pak nasledujici déj a Stephenova proména. Jak
napadlo Gunninga: ,Jak [brouk] putuje po Stephenové romanu, pripomina spise
hmyz, ktery stfedovéci malifi umistovali (¢asto jako trompe I'oeil) na sva platna,
aby naznadili nevyhnutelnost smrti a rozpadu.“!®® Jak jsme jiz uvedli dfive (viz s.
59-61), smrt prochazi celym filmem - od prvni scény, kdy vidime mrtvé télo
kravy plout po vodé pres vrazdu Emily a dva dalsi vrazedné pokusy, az po
zavérecnou Stephenovu sebevrazdu. Pokud budeme akceptovat Gunningovu
teorii, je pritomnost brouka na za&atku filmu velmi pfiznaéna a vibec ne
nahodna.

V mnoha filmech noir hraje pes roli partnera nékoho jiného nez zlocince.
Pes se ale ¢asto objevuje pouze na chvili, a i kdyz ma mnohokrat pomérné
(Swamp Water), zdlrazfiuje idylu venkovského sidla (Love Letters), nebo
zaujima misto na sedadle spolujezdce a tak znemozni potencidlnimu partnerovi
své pani si pfisednout (The File on Thelma Jordan) -, ptesto neni tak dilezity
jako psi ve vySe zminénych filmech. Proto jsme se rozhodli vice upozornit pouze

na dva filmy, které spadaji do této kategorie: Fury a Anatomy of a Murder.

163 1hid., s. 372.
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Ve filmu Fury méa totiz pes'®® opravdu vyznamnou roli. Film sice pfedchazi
epose filmu noir, byl natocen roku 1936, ale jeho atmosféra je natolik noirovska,
Ze jsme ho zaradili do naseho zkoumani. Joe doprovodi na nadrazi svou
pFitelkyni, a kdyZ se vraci domd, potka toulavého psa. Rika mu: ,Vypadas presné
tak, jako ja se citim — bezvyznamny a osamély." Joe se psa, kterého pojmenuje
Rainbow, ujme. Pozdéji je Joe nespravedlivé obvinén z Unosu a vrazdy mistni
divky a je zavren do vézeni i se svym psem. Rozhorceni obyvatelé méstecka se
sejdou pred vézenim a zautoci na né. Vhazuji do cely, kde tusi Joa, hofici klacky
a podari se jim vézeni zapalit. V nasledujicim pozaru Rainbow uhofi, zatimco
Joeovi, ktery je téZ povazovan za mrtvého, se podari uprchnout. Smrt psa je
hlavnim divodem, pro¢ se rozhodne pomstit. Vyznam psa ve filmu je tedy
nezpochybnitelny.

Je zajimavé, Ze rezisér filmu, Fritz Lang, si tficet let po natoceni Fury, kdyz
se setkal s Peterem Bogdanovichem a poskytl mu rozhovor, hepamatoval zhola nic
o vrazdé, z niz je hrdina nespravedlivé obvinén, ale pamatoval si zcela presné na
veskeré peripetie Rainbowa. Predlohu k filmu popisuje témito slovy: ,,Nevinny
muz, kterému se vsechno prihodi - toho nakonec hral Spencer Tracy —, mél
pejska, kterého mél velice rdd. B&hem nepokojl nebo poZaru nebo co to bylo - to
nevim -, ale v dobé&, kdy je ve v&zeni, je tento pes zabit. A jediny divod pro
chovani hrdiny ve filmu je tento: ‘Oni zabili mého psa!’ To je vSe, co si pamatuji ze
Etytstrankové synopse.“'®® Tom Gunning dava film Fury do souvislosti s Langovymi
predchozimi filmy a piSe: ,Lang pokracuje v dalSim pouzivani vyznamnych
objektd, s ¢&imz zacal jiz ve svych alegorickych némych filmech [...]. Toto uziti
objektl pro zviditeln&ni ryst postavy dosahuje aZ prili§ ¢itelného a kycovitého
vrcholu v momentu, kdy Joe, opoustéjici nadrazi, najde opusténého pejska,
kterého se ujme."'%¢ Joelv vztah k psovi a skute¢nost, e Joe mé rad buraky, jsou
dle Gunninga klicové pro identifikaci divaka s hollywoodskym hrdinou. Ukazuji, ze
hrdina je vlastné obycejny chlap, s nimz soucitime, kdyz ho nepravem obvini z
vrazdy a on se pak nechté stava obéti nestastnych udalosti.'®’

Musime téz zminit psa Muffyho z filmu Anatomy of a Murder, ponévadz

jeho role je ze psQ ve filmu noir asi nejvyznamné&jsi. Muffy je totiz povoldn jako

164 Mimochodem, pes, ktery se objevi v tomto filmu, patfil k nejobsazované&jsim pstim v
Hollywoodu. Mezi jeho nejznamnéjsi role patfi pes jménem Toto z filmu The Wizard of
Oz, za niz Udajné obdrzel vyssi honorar nez jakykoli jiny herec obsazeny ve filmu.
TRACY, B. M., Biography for Terry (III).

165 BOGDANOVICH, P., Fritz Lang in America, s. 20.

166 GUNNING, T., The Films of Fritz Lang, s. 217.

167 Ibid., s. 218.
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svédek k soudu. Hlavni hrdina filmu, Paul, plsobi jako obhajce Fredericka
Maniona, jenz zavrazdil muze, ktery udajné znasilnil jeho zenu Lauru. Osudny
vecer se Laura prochazela se svym psem Muffym, a proto ho Paul povold za
svédka pri soudnim procesu. Jako ospravedinéni tohoto kroku pronese:
~Ponévadz se domnivam, Ze je obtizné predstavit si, jakou roli sehral pes
osudnou noc, rad bych pozadal o par minut, abych mohl soudu ukazat toto
pozoruhodné zviratko." Soudce reaguje slovy: ,Stvoreni, které neumi mluvit
bude vitanym zpestfenim. Privedte psa." Celé ,svédectvi® Muffyho je ovSem
natolik bizarni, Zze se neda brat pfiliS vazné. Prispiva ovsem k jemné ironickému
tonu, v némz se cely film nese.

X X %

Tradic¢ni role, kterou pes zastava ve spolecnosti, je role hlidace. Pes je
vérny svému panovi, a proto Casto i bez jakéhokoli vycviku svého pana, jeho
rodinu a majetek intuitivné chrani. Roli hlidace ostatné psovi pripisuje i mytologie
a nabozenstvi, zde vSak pes neni jen obycejnym hlidacem, ale ,straZzce[m] hranic
mezi timto a onim své&tem; hlida¢[em] pfechodu”.®® Sotva je pouhou ndhodou,
ze vSechny tfi filmy, kde jsme objevili psa-hlidace, patfi mezi filmy na hranici s
gotickym filmem, o nichz jsme se podrobné rozepsali vyse (viz s. 30-35):
Rebecca, Secret Beyond the Door..., The Spiral Staircase. Ve vSech téchto
filmech jsou hrdinky ohrozovany na Zivoté a jiz pouha pfritomnost psa, zatizeného
zminénou symbolikou, je zna¢né znepokojujici.

NejbliZe je roli ,hlidae prechodu” ¢erny kokrdpanél ve filmu Rebecca.'®®
Kdyz Jennifer pfichdzi na panstvi svého muze, jeden z prvnich vyjevd, které vidi,
je zavreny pokoj, pred nimz lezi
gerny pes. Kamera jesté zdGrazni
jeho pritomnost najezdem na néj. Jak
vidime na obrazku 121, pes je velmi
exponovany, lezi takrka uprostred
zabéru a evidentné si vyménuje
pohled s tim, kdo se na néj diva - s

Jennifer. Pozdéji se dozvime, ze

zavreny pokoj patfil Rebecce. Pes
tedy hlida pokoj své pani, i kdyz ta je jiz néjakou dobu mrtva. Jennifer, ktera je

od zacatku svého pobytu konfrontovdna s Rebeccou, tfeba v podobé jejich

168 COOPEROVA, 1. C., Ilustrovand encyklopedie tradi¢nich symbold, s. 141.
169 Musime v té souvislosti uznat, ze ¢esky distribuéni titul pro tento film, Mrtvd a Ziva, je
velice trefny.
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inicidld RW, které jsou vysité & vytiténé na véem, s &m pFijde do styku, nema
sama do pokoje pristup. Vkroci tam pouze jednou, za doprovodu pani
Danversoveé, ktera ji dava zretelné najevo své opovrzeni a netaji se s tim, ze pro
ni byla a je jedinou pani domu mrtva Rebecca. Pres Uvodni odtazitost (pes napf.
odchazi z mistnosti, kdyz do ni Jennifer vejde) se pes s Jennifer pozdéji sprateli.
Zda se, jako by skrze psa Rebecca s Jennifer komunikovala. Je to totiz pravé
pes, kdo zavede Rebeccu k domku u more, kde jeji muz, jak se ji pozdéji pfizna,
Rebeccu zavrazdil.

Existuje mnoho filmd, v nichZ protagonistu ptib&hu prondsleduji ,,duchové”
z minulosti. Protagonista zahy pochopi, ze se mu zjevuje ,duch” nékoho, kdo
zemrel za zahadnych okolnosti, a pfi patrani zjisti, ze smrt byla bud’' chybné
interpretovana jako sebevrazda, nebo byl nékdo nespravedlivé obvinén z vrazdy,
kterou ve skutecnosti spachal nékdo jiny. Teprve toto odhaleni a usvédceni
pravého vinika ,ducha” uchlacholi a ten se pfestane protagonistovi zjevovat.!”°
Film Rebecca ma vlastné podobné schéma, jen prostfednikem mezi Rebeccou a
Jennifer je pes. Pes v nabozenstvi ¢asto zaujima roli prostifednika v komunikaci
mezi bohy a &lovékem!”! a je tedy pravdé&podobné, e mizZe zastavat roli
prostfednika i pfi komunikaci s duchy. Teprve az - z velké ¢asti diky psovi, ktery
Jennifer privedl na misto ¢inu - Jennifer odhali pravdu, dokaze se zbavit se tihy,
ktera na ni vdomé doléha. Teprve nyni odhodi svou naivitu a ustrasenost a
zaCne se chovat sebevédomé. Teprve nyni ji prestane stihat ,duch” Rebeccy a
ona zacéne skutecné zastavat roli nové pani domu. Dikazem, ze Rebecca (& jeji
»duch”) uZ opravdu neni v domé& muize byt jedna z poslednich scén filmu, kdy pes
spi Jennifer v naruci. Uz zapomnél na svou predchozi pani a jeho prizen ted patri
Jennifer. V samotném zavéru filmu, kdyZ pani Danversova diim, kde spi Jennifer,
podpali, je to prave pes, ktery Jennifer vyvede z horiciho domu do bezpedi. Pes,
ktery dfive hlidal pokoj Rebeccy, nyni zachrarnuje zivot jeji nasledovnici.

Ve filmu Secret Beyond the Door... se pes objevi asi v poloviné filmu
(srov. s. 78), v dobé, kdy si Celie jiz velice dobfe uvédomuje Markovo podivné
chovani, a je rozhodnuta odhalit tajemstvi uzamcené mistnosti. Pes jeji plan
malem prekazi. Hlida totiz pokoj Marka, Celiina muze, kam si musi Celie jit pro

kli¢ od tajné mistnosti. Mark se pravé sprchuje, kdyz se Celie vplizi do jeho

170 7a v8echny ostatni zmifime alespon ¢&tyfti filmy zalozené na podobném schematu -
americké thrillery What Lies Beneath a Stir of Echoes a japonské horory Honogurai mizu
no soko kara a Ringu.

171 GILHUS, 1. S., Animals, Gods and Humans, s. 1.
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pokoje a kli¢ si vezme. Pes na ni vrci, ale nez se staci Mark ze sprchy vratit do
pokoje, Celie jiz s ukradenym klicem odejde.
Podivuhodnym hlidacem je pes Carton z filmu The Spiral Staircase. Nehlida

totiz, aby nikdo nevesel dovnitf domu, ale hlida, aby nikdo z domu neodesel.

obr. 122

DUm navstivi policista, ktery varuje obyvatele domu pred vrahem, ktery se
udajné potuluje v okoli. Kdyz chce odejit, Carton ho nechce pustit ven. Scéna na
obrazku 122 je dosti zajimava - vlevo stoji policista, ktery chce odejit, vpravo
vidime Cartona, ktery strdZi dvefe a mezi nimi stoji Albert, jeden z majiteld
panstvi, 0 némz se az mnohem pozdé&ji dozvime, Ze je onim hledanym vrahem.
Carton, ktery sice pozdéji poslechne Alberta, odejde od dvefi a policistu pusti, se
ho snad plvodné snaZil zadrzet s tuenim, co se brzy odehraje v domé - Albert
brzy zavrazdi sluzebnou a poté se pokusi zavrazdit Helen, hlavni hrdinku filmu.
Pozoruhodna je zvolena rasa psa - Carton je anglicky buldok. Ten je v literature
popsan jako ,'zfejmé nejodvaznéjsi tvor na svété'. [...] V osmnactém stoleti se
‘odvéka cCistokrevna rasa anglického buldoka' stala prijimanym narodnim
symbolem: ‘exceluje v boji, vitézi nad svymi nepfateli, smrti se neboji*."*’? A&koli
je v uvodni hodiné filmu Carton dosti exponovany — vidime ho mnohokrat v

detailu (obr. 123), sluzebna ho opecovava (obr. 124), sedi s Helen na zidli (obr.

172 THOMAS, K., Man and the Natural World, s. 108.
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125) - a zda se, Ze bude hrat ddleZitou Ulohu aZ do konce filmu, neni tomu tak.
Po hodiné Carton mizi a uz se do pfibéhu nevrati. Rezisér filmu, Robert Siodmak,

tak nechal vyznit do ztracena zajimavé se vyvijejici déjovou linii.

obr. 123 ) I ¢ » {.obr. 125

Mezi filmy, jez jsme sledovali, nenajdeme kupodivu nikde psa jako
Utocnika, psa jako hrozbu. Je to pomérné prekvapivé, jelikoz pes byl nékdy
povazovan za ztélesnéni ddbla, cemuz napovidala podoba slova ,,dog", coz je
prevracené ,god" (blh), a pes byl tedy &asto vniman jako opak boha, déabel.!”
Pes v negativnim zabarveni se objevuje sporadicky pouze v promluvach
protagonistl. Napftiklad ve filmu Sweet Smell of Success (pro struény dé&j viz s.
90) o sobé hlavni hrdina ¢asto mluvi jako o psovi. Jednou pronese, zZe je ,psi
pes", jindy zase, Ze: ,Kazdy pes ma nékdy svij den." KdyZ néco vyzvida na
Steveovi, ten mu fekne ,Zeptej se jako Clovék a neskrabej drapkem jako pes."

Kromé téchto hanlivych poznamek se pes ve filmu noir vzdy objevuje v
pozitivnim svétle. Nikdy neutoci na ¢lovéka - vyjimkou je pouze slepecky pes ve
filmu The Naked City, ktery ale za(to&i na zlo&ince, a pomUZe ho tak policii
dostihnout. Psi jsou vzdy vérni, coz sice nékdy mize zapfti¢init smrt majitele
(High Sierra), ale nékdy se jim naopak podafri jeho zivot - alespon na chvili -
zachranit (He Walked By Night). Pes mUZe pomoci vyFesit tajemstvi (Rebecca) a
smrt psa mUZe byt pri¢inou hrdinovy pomsty (Fury). Jak vidime, role psa ve
filmech noir je rGznoroda, ale jak jsme ukdzali, mnohdy nepostradatelna pro dé&j
filmu. Nebyt psQ, reZiséfi by si museli vymyslet jiné zplsoby, jak dostat hrdiny
ze svych ukrytd, jak je zavést na dlleZitd mista, jak v nich probudit touhu po

pomsteé.

173 LEACH, E., Anthropological Aspects of Language, s. 27.
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3.2 Kocka

Kocka a pes jsou nejrozsirenéjsimi domacimi zviraty, ale jejich povahy
jsou rozdilné. Podobné rozdilna je i jejich prezentace ve filmech noir. Zatimco
pes Casto patfi hlavnimu hrdinovi ¢i hrdince, koc¢ka byva bud’ bezprizorni, nebo
patfi nékteré z vedlejSich postav. Pokud patfi protagonistovi (The Strange Love
of Martha Ivers), objevuje se ve filmu jen na velmi kratkou dobu. Malokdy vidime
scény krmeni kocky ¢i mazleni se s ni (coz je naopak Casty motiv ve filmech noir,
kde se objevuje pes). Jednou z vyjimek je film The Crooked Way, kde je jedna z

odnich postav vz

epiz

dy zachycena s kockou. Ta spi v provizornim pelisku

Hild Bl =

udélaném z bedny, ktery si mdZe divak detailné prohlédnout v jedné dlouhé

scéné (obr. 126).

Podobné jako pes, i kocka ve filmech noir nékdy umira. V jedné scéné
filmu Swamp Water se nékolik muzt dohaduje o tom, jak znekodni Cerstvé
narozend kotata, nevidime ale samotny akt zabiti, o zabijeni se ,pouze™ mluvi,
ani se nedozvime, zda byla kotata skute¢né utopena. Brutdlni ubiti ko¢ky
sledujeme ale ve filmu The Strange Love of Martha Ivers. Martha zije v domé se
svou tetou. Jeden vecer se teta rozdili, kdyz vidi Marthinu kocku a ubije ji holi.
Martha v reakci na tento &in shodi tetu ze schodd, a tim ji zabije. Ve filmu The
Postman Always Rings Twice kocka prekazi Frankovi a Core plan na vrazdu
Corina manzela. Vybéhne po zebriku, pfipraveném pro Coru, kde umir3a,
zasazena proudem. Nahly vypadek elektfiny, ktery zkrat zplsobi, donuti milence
zménit svij plan.

Ve filmu This Gun for Hire se objevi kocka hned ve dvou scénach. Na
zacatku filmu hraje podobnou roli jako pes-partner. Zda se, ze ndjemny zabijak
Philip Raven, hrdina filmu, proziva rutinni rano: probudi se, vstane z postele,
nabije svou pistoli, nakrmi toulavé koté (obr. 127) a uhodi sluzebnou, ktera se ji

pokousi vyhnat z pokoje. V jiné scéné filmu ale Raven (jinou) kocku nechté
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zabije: kdyz se ukryva v nadraznim domku pred policii, odnékud se objevi kocka.
Raven ji hladi, kdyZ vtom se pted domkem zastavi dvojice muzQ. Ko¢ka zaéne
mnoukat a Raven ji prilozi ruku na ¢umak, aby ji umlcel. Poté, co muzi odejdou,
zjisti, Ze kocCka je mrtva. V domku se ukryva s divkou Ellen, kterou ndhodné
potkal ve vlaku. Pred zabitim kocCky se ho Ellen pta, jestli ma kocky rad a on
odpovi: ,Jo, jsou samostatné, nikoho nepotrebuji," a doplini, ze ,kocky nosi
Stésti". Kdyz posléze zjisti, ze koCku zabil, komentuje to slovy: ,Je mrtva, zabil
jsem ji, zabil jsem svoje Stésti." Jeho tuseni je spravné, protoze na konci filmu
bude zastrelen.
X Xk Xk

Obecné mizeme fici, Zze Gloha kolek ve filmech noir je dvoji - bud’
hrdinovi &i hrdince pomahaji (vétsinou najit cestu), nebo mu (ovSem nikdy ne
zameérné) skodi. Uzitecné kocCky spatfime ve filmech My name is Julia Ross a The
Window, v obou zachrani Zivot protagonistdm.

Ve filmu My name is Julia Ross je Julia uvéznéna v odlehlém domé nad

mofrskymi Utesy a vSichni obyvatelé domu se ji snazi presvédcit, ze je ve

skutec¢nosti pani Hughesova (blize viz s. 31). Julia je vétSinou zamcena ve svém
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pokoji, aby nemohla utéct. Ma ale pocit, Ze nékde v pokoji existuje tajny vchod.
K tomuto presvédceni ji privede pravé kocka, kterd se jedné noci ocitne v jejim
pokoji, aniz by nékdo otevrel dvefe. Pozdé&ji ji mioukani kocky pomUze tajny
vchod najit - kocka stoji za tajnymi dvermi a mrfiouka do té doby, nez ji Julia
objevi. Objev tajné chodby je nezbytny pro dalsi dé&j filmu - v zavérecné scéné
Julia predstira, ze skocila z okna (vyhodi své Saty), a mezitim, co jeji udajny
manzel Ralph a jeho matka spé&chaji k Utesim, utece tajnou chodbou a lehne si
na utes v oCekavani dalsiho déni. VSe zpovzdali sleduje policie zalarmovana jejim
pritelem a v momenté, kdy k ,télu" Julie pfibéhne Ralph a chce ji pro jistotu
rozbit hlavu kamenem, je zatcen. Ackoli kocka pobude na platné zhruba tficet
vtefin, jeji GUloha je podstatna. To si uv&domili i tvdrci plakatt a fotosek - mnoho
z téch, které jsme méli moznost vidét, zachycuji Julii s ko¢kou v naruci (obr.
128-130). Je zajimavé, ze jde o Cernou kocCku, ktera je zatiZzena spoustou poveér.
Ma se za to, Zze kdyz Cerna kocka nékomu prebéhne pres cestu, znamena to
smilu. V encyklopedii symboll si zase pre¢teme, Ze ,Cernd kocka ztélesriuje zlo
a smrt™'’4, v kfestanské tradici dokonce ztélesfiuje samotného Satana.'’”” V
tomto filmu ale ¢erna kocka prinese Julii Stésti a zachrani ji Zivot.

Pomérné unikatnim filmem noir je The Window - hlavni roli v ném totiz

hraje maly chlapec. Dé&j je jednoduchy: chlapec, ktery rad leze po pozarnich

zebficich, je jednou v noci svédkem vrazdy. Kdyz se ale se svym zazitkem sveéri

rodi¢dm a pozdé&iji i policii, nikdo mu nevéH. Vrahové, ktefi prijdou na to, Ze je
chlapec vidél, se ho poté pokouseji znedkodnit. Ko¢ka v tomto filmu pomuze
chlapci odhodlat se k navstévé policie. Chlapec stoji pred stanici a nema odvahu
vejit, ale v tom odnékud prijde kocka a vejde dovnitf (obr. 131). Chlapec ji
nasleduje a kocka ho zavede k pootevienym dverim s napisem ,kapitan®“, do

nichz vejde prvné ona (obr. 132) a po ni i chlapec. Jeho navstéva na stanici je

174 COOPEROVA, 1. C., Ilustrovand encyklopedie tradi¢nich symbold, s. 75.
175 1bid., s. 76.
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velmi dilezitd. Chlapec presvéd¢i kapitana, aby se rozbé&hlo patrani, a i kdyz je
pozdé&ji na Cas pozastaveno s tim, Ze chlapec ma bujnou fantazii, je to praveé tato
navitéva, co pozdé&ji ptiméje policii jednat a zachranit chlapce pred dvojici vrahd.
Nékdy kocka Zivot nezachrani, ale naopak ohrozi na Zivoté nékterou z
postav. Kuprikladu v zavérecné scéné filmu Sudden Fear Lester pochopi, ze jeho
zena Myra vi o jeho vrazedném planu, a proto se rozhodne ji zavrazdit okamzité.
Myra utikd nocni ulici a on za ni. Schova se na pavlaci jednoho domu, ¢imz
Lestera zmate a ten utikd stale dal. Kdyz uz je takrka z dohledu, Slapne Myra na
ocas kocce, ktera zarve a tim samozifejmeé upouta Lesterovu pozornost. Myra,
ktera jiz malem byla v bezpedi, se musi zase vydat na Uték.
majitele. Zavérecna scéna filmu se
odehrava v dilné Peteyho, muze, ktery
vlastni kocku. Petey poskytne Ukryt
hlavnimu hrdinovi Eddiemu, nepravem
obvinénému z vrazdy. Do dilny vtrhne
skupina gangsterl, ktefi cht&ji Eddieho

zabit. Po celou dobu prestrelky drzi Petey

-"’»7},:‘ alor Lo v naruci svou kocku (obr. 133), ta se mu

ale v jdnom momenté vytrhne, a kdyzZ se ji Petey snazi chytit, je zastrelen.
Koc¢ka mlze byt nékdy (jedinym) svédkem hrdinovych zlo&ind, respektive

jeho pokusu zbavit se predmétu dolicného. Napfriklad ve filmu The Sniper se

hlavni hrdina, ktery zabiji Zeny, zbavuje $atl jedné ze svych obéti. KdyZ Saty

spali, diva se znepokojené kolem sebe (obr. 134) a uvidi kocku své domaci, ktera

ho zpovzdali pozoruje (obr. 135). Hrdina se na kocku podiva znacné vydésené.

Je to poprvé, co u néj vidime tento vyraz tvare. Jedind emoce, kterou do té doby

projevoval, byla zufivost.
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3.3 Had

Na rozdil od psa a kocky neni had ve filmech noir nikdy domacim zviretem.
Ve vétsiné ptipadl ho vidime ve volné ptirodé. Jeho vyskyt byva &asto velmi
znepokojivy a neni divu, nebot podle mnohych vyzkumu je totiz strach z hadd
pro lidstvo pfirozeny. Z vyzkumu mezi osmdesati tisici britskymi détmi ve véku
od ctyr do Ctrnacti let, o némz referuje zoolog Desmond Morris, vyplyva, ze v
ZebriCku zvirat, které déti ,nenavidi“, jasné vede had s dvaceti sedmi procenty
odpovédi. Na druhém misté zaostal daleko za nim s necelymi deseti procenty
pavouk.’® Historik Keith Thomas o této fobii pise: ,lidé nesnaseli pfedevsim
plazy, hmyz a obojzivelniky, byt dlvody pro tuto averzi byly ziidka objasné&ny.
Soucasni antropologové véri, ze vysvétlenim je jejich anomalni chovani: [...]
mnozi plazi a hmyz se pohybuji mezi zemi, vzduchem a vodou, a hadi, i kdyz
jsou to zvifata Zijici na pevniné, kladou vaji¢ka a nemaji zddné nohy."*’” Podle
Edwarda O. Wilsona mUZe byt snad pri¢inou averze klouzavy pohyb podivné
tvarovaného hadiho téla.'’® Zaroven ale Wilson upozorfiuje na to, ze kromé
nezpochybnitelné, dle néj geneticky podminéné, averze jsou lidé hady i
fascinovani. Nejen, Ze se na né chodi divat do ZOO, ale propujéuji jim
prominentni mista v pohadkach a legendach.”® Jen na okraj pfipomerfime, Ze o
unikatnosti hada ve zvifeci Fisi sv&déi i to, ze v nékterych pohadkach mize
pozieni hadiho masa vést ke schopnosti rozumét reci vSech zvirat.

Na nejednoznaény vztah k hadim upozorfiuje i religionista Gilhus. Podle
néj je velky rozdil v chapani ochoceného, domestikovaného hada a hada
divokého: ,Zatimco ochodeny had mlze byt dobrotivym ochrédncem pribytku a
domacim mazlickem, a hadi obecné byli chapani jako strazci, jini byli velmi
nebezpecni. I kdyz kfestané vétSinou chapali hada jako zlo a symbol Satana, i v
kfestanskych textech se had nékdy objevuje jako chytré zvife a dokonce jako
symbol Spasitele."!8® NemUdZeme tady nezminit biblicky pfib&h o Adamovi a Evé,
v némz téz figuruje had: Blh zakaze ¢lovéku jist ze stromu poznani dobrého a

zlého, had ale Evu pokousi a zpochybriuje Bozi zdkaz. Eva tedy ze stromu utrhne

176 MORRIS, D., The Naked Ape, s. 191. Pro zajimavy vyzkum, kde se autofi mj. zabyvali
tim, zda se strach z hadu liéi s pribyvajicim v&kem, viz GERMANO, J.; BLAHA, L., A Case
Study in Biophobia.

177 THOMAS, K., Man and the Natural World, s. 57.

178 WILSON, E. O., Biophilia and the Conservation Ethic. In The Biophilia Hypothesis, s.
34.

179 1bid., s. 33.

180 GILHUS, 1. S., Animals, Gods and Humans, s. 13.
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zakazany plod a nabidne ho Adamovi. Had tady vystupuje jako pokusitel, navadi
Evu k hfichu.

Slovo ,had” se téz ¢asto pouziva jako nadavka. Keith Thomas tvrdi, Zze
tendence vidét v jednotlivych zvirecich druzich néjakou odpovidajici lidskou
vlastnost saha daleko do historie a had dle néj konotuje nékoho zradného,
vérolomného.*® Koneckoncl podobnou interpretaci nalezneme v lecjakém
vykladovém anglickém slovniku. Zminme alespon dva filmy noir, kde se nadavka
objeuvi.

Ironickou podobu dostane véta, kde se objevi slovo ,had” ve filmu The Big
Knife, ktery zachycuje Zivot fiktivniho hollywoodského herce Charlese Castleho.
Jedna zadinajici here¢ka pronese: ,Kaslu na to, jestli uvidim hada. ¥ Je jasny, Ze
bych daleko radsi vidéla hada nez hollywoodského producenta." Jeji slova jasné
naznacuji, ze hollywoodsti producenti jsou proradni vic, nez si umime predstavit
- jesté vice nez had. Tato véta vlastné shrnuje podstatu filmu - Charlesovi
nadrizeni se ho snazi vSemozné presvédcit, aby podepsal dalsi sedmiletou
smlouvu se studiem, coz on odmita ve snaze zachranit své rozpadajici se
manzelstvi. Oni mu ale vyhroZuji, ze zverejni informaci o jeho Uclasti na tragické
autonehodé, coz by mohlo znicit Charlesovu kariéru. Vydirani tak znac¢né
zkomplikuje Charlesovu situaci, ktera vyvrcholi jeho sebevrazdou.

DalsSiho ,hada" nalezneme ve filmu Sweet Smell of Success. Ten vypravi
pribéh tiskového magnata J. J. Hunseckera a jeho sestry Susan. Hunsecker
nesouhlasi s jejim vztahem s obycCejnym hudebnikem Stevem Dallasem, a najme
si proto agenta Sidneyho Falka, ktery ma za ukol vztahu za kazdou cenu
zabranit. Susan proto nazve Sidneyho ,hadem". Tuto ,hru na hada"“ akceptovali
dokonce i tvlrci DVD, ktefi nazvali posledni kapitolu ,A snake get bitten" (volné
prelozeno ,Ustknuty had"). V této scéné se Susan pokusi o sebevrazdu skokem z
balkonu a jedinym svédkem je pravé Sidney. Kdyz ji pfi snaze o jeji zachranu
pevné svira v narudi, vejde J. 1., ktery si situaci Spatné vylozi a domniva se
zfejmeé, ze se Sidney pokusil Susan znasilnit. Jejich spoluprace tim kondi.

Ve dvou filmech noir hraje had d@leZit&jsi roli: ve filmech Scarlet Street a
Swamp Water. Podivejme se nejdrive na film Scarlet Street. Chris Cross,

amatérsky malif ve stfednim véku, se ndhodou stane svédkem hadky mezi

181 THOMAS, K., Man and the Natural World, s. 64.

182 5lovo ,snake" je tady pouzito ve dvojim vyznamu. Samo slovo ,snake", pfipadné
spojeni ,snake poison" nebo ,snake ranch" dfive téz znamenalo whiskey. Kdyz Charles
nabidne herecce whiskey, ona ji oznaci spojenim ,snake oil* a pfipoji vyse zminénou
vétu. WENTWORTH, H.; FLEXNER, S. B., Dictionary of American Slang, s. 494.
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muZem a Zenou. Zenu jménem Kitty ochrani a navaze s ni milostny vztah. Své
prvni setkani Chris zvécni na obraze: Kitty stoji pod rozsvicenou lampou, ale
chybi zde Johnny, jeji milenec. Napravo obrazu ovsem dominuje obrovsky had,
omotany kolem brany (obr. 136), ktery dle Toma Gunninga pro Chrise
reprezentuje ,zfetelné Johnnyho zjev jako velkou falickou hrozbu®.'®® Jak déle
ukazuje Gunning, Fritz Lang, rezisér filmu, na podobnost mezi Johnnym a hadem
upozorfiuje jesté jednou, ve scéné, kdy prolne ChrisQv obraz se zab&rem, na
némz se Johnny v byté Kitty schovava pred Chrisem: obraz pfitom neni ukazan
cely, nybrz pouze jeho detail a had se tak rozpina takrka po celé Sifce zabéru a
jeho ocas jakoby vychazi z Johnnyho oka (obr. 137). Had podle Gunninga

i "

ukazuje na Chrislv ,strach ze sexuality a zaroven na jeho touhu

identifikovat se s temné&j$imi a agresivnéjsimi zivly".'®* Tato interpretace zapada
do celkového Chrisova portrétu, ktery Gunning li¢i: Chris napfiklad maluje zvirata
v Z0O, a kdy? si s Kitty zajdou na kadvu, hvizda na ptéka v kleci. To vée mize
naznacovat jeho ,détinskou zalibu a vyjadrovat jeho identifikaci s pudy Ffizenym
Yivotem™.'® Chris sice nakonec nad Johnnym (,hadem™) svym zplsobem zvit&zi:
kdyz pochopi, ze si z néj Kitty jen utahovala, zavrazdi ji, ale z vrazdy je obvinén
pravé Johnny. Chrise ale jeho kfiva vypovéd , kterd dopomuize k Johnnyho
odsouzeni, souzi. Slysi hlasy mrtvé Kitty i odsouzeného Johnnyho; pokusi se
dokonce o sebevrazdu. Posledni zabéry ukazuji Chrise jako bezdomovce, ktery
leZi na lavi¢ce v parku. Uvodni setkani, které zachytil na svém obraze, ho tak
privedlo do zahuby.

Redlného hada, jenz umi i ustknout, vidime ve filmu Swamp Water.

Pfipomerime na zacatek zajimavou historii nataceni filmu. Film natocil Jean

183 GUNNING, T., The Films of Fritz Lang, s. 320. Srov. téZ HALL, J., Slovnik ndméts a
symbol(d ve vytvarném uméni, s. 149. Podrobnéjsi informace o hadovi jako o sexualnim
symbolu Ize najit v MUNDKUR, B., The Cult of the Serpent, s. 172-208.

184 GUNNING, T., The Films of Fritz Lang, s. 328.

18> Ibid.

91



Renoir roku 1941 jak svQj prvni americky film. I kdyZ v literatufe jde spise o
opomijeny titul, Renoir sém mél tento film rad. Tvrdi o ném , v kazdém pripadé je

“186 3 kdyZ popisuje peripetie vzniku filmu, tvrdi, Ze byl pfimo

to zabavny film
,okouzlen“'®’, kdyz si predetl scénar Dudleye Nicholse, ktery byl ve studiu k
dispozici. Jean Renoir si na studiu 20th Century Fox vymohl, Ze natacet se bude
ve skutecnych lokacich - v bazinach Okefenokee v Georgii. Jak piSe Raymond
Durgnat, Fox byl prekvapen ,pozadavkem natacet v lokacich, zejména tak

“188 3le Renoirlv

vzdalenych a neprijemnych, jako jsou baziny v Georgii
poZadavek byl nakonec akceptovan.

PFi hledani svého psa se hlavni hrdina Ben dostane hluboko do bazin a tam
potkda Toma Keefera, muze, obvinéného z vrazdy (pozdéji se ukaze, ze
nepravem), ktery se v bazinach jiz delSi dobu skryva. Hned béhem prvniho
vecera Toma kousne jedovaty had ploskolebec vodni. Tom umira (alespon se to
zpocatku zda), Ben mu kousek od jejich taboristé vykope hrob a pomodli se za
jeho dusi. Kdyz se ale vraci na misto, aby odnesl Tomovo télo do hrobu, Tom je
Zivy a zdravy. Tom rekne udivenému Benovi: ,MusisS znat zvirata, co tu ziji, aby
ses s nimi mohl pratelit. Je to stejné jako s lidmi." Tato promluva jasné
naznacuje, ze pravé divérna obezndmenost Toma s okolni krajinou, a tedy i
faunou, je pravé tim, co mu zachranilo zivot. Soulad s pfirodou, ktery Tom
pocituje, premohl i hadi jed. Raymond Durgnat jde ve své knize o Jeanu
Renoirovi, ktery film natocil, tak daleko, ze vyslovuje nasledujici domnénku: ,V
jistém smyslu se Keefer stal hadem, jehoZz kousnuti prezil, hadem, jenz je z
podstaty symbolem prohnanosti a nedlvéry."&

Jak jsme ukazali na téchto nékolika pFikladech, pfitomnost hada (at uz
realného, namalovaného nebo zmiflovaného v promluvé) ve filmech noir méa vzdy
negativni konotace. Had je vzdycky nebezpelny a zakefny a mize ohrozit
hlavniho hrdinu filmu. Branit se mu da jen stejnymi zbranémi: byt stejné podly
(Scarlet Street); stat se sam hadem (Swamp Water); pripadné ho predejit a

spachat sebevrazdu (The Big Knife).

186 RENOIR, J., Renoir on Renoir, s. 10.
187 1bid., s. 11.

188 DURGNAT, R., Jean Renoir, s. 225.
189 1hid., s. 232.
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3.4 Ryba a rybareni

Dal&im fascinujicim , partnerem" hrdinG film& noir jsou zlaté rybky. O
rlznych, aZ zrldnych varietach zlatych rybek pige Frederick Everard Zeuner,
ktery se zabyval domestikaci zvifat, tato slova: ,Zlata rybka je jednim z nejvice
domestikovanych zvirat. Nejenom, Ze vyjma normalni sedé, ¢erné, c¢ervené a
prahledné, existuji variety rlznych barev, ale po staleti byly k¥izeny monstrézni
podoby rybky, které miZzeme nazvat patologickymi mutacemi. Mezi nimi byly
ryby, kterym lezly oci z lebky, jimz chybéla hibetni ploutev, mély dva ocasy a
dvé Fitni ploutve, jiné mély vSechny ploutve prodlouzené.*'*® Chovani ryb jako
domacich mazli¢kd saha az do antiky. Podle Gilhuse jiz stafi Rimané chovali ryby
(ovSsem ty byly spiSe chovany ve vétsich prostorach, nez je akvarium), které
udajné ,poznaly hlas svého majitele, pfiplavaly na zavolani, nechaly se krmit z
ruky a rady se i mazlily".**!

Odkud prameni tato obliba akvarijnich rybek? Pohled na né udajné
uklidriuje. Psychiatr Aaron Katcher sdm nebo se svymi kolegy proved| nékolik
vyzkumui o vlivu akvdria na ¢lovéka. Z jednoho z nich napfiklad vyplyva, Ze
sledovani akvaria zplsobuje vyrazny pokles krevniho tlaku, je$té pod Groven,
kterou obvykle miva odpodivajici ¢lovék.'? V jiném vyzkumu roz&lenili autofi
testu pacienty, ktefi méli podstoupit zakrok u zubare, do péti skupin a nechali je
pll hodiny: a/ sledovat akvarium; b/ sledovat akvarium a zarovef podstoupit
hypndzu; c/ sledovat plakat, na némz byl zobrazen vodopad v lesich; d/ sledovat
tyz plakat a zaroven podstoupit hypndzu; e/ (kontrolni skupina) sedét v kresle a
relaxovat. Ze zavérl tohoto vyzkumu jasné vyplynulo, Ze nejvice uklidnéni jsou
pred zakrokem praveé ti pacienti, ktefi sledovali akvarium, pficemz hypndza nijak
vyznamné pocity pacientd neovlivnila.!*® Tato pozitivni reakce je podle autorl
pohodlim a zarover se pohybuji zplisobem, ktery se sice méni, ale zQstava vzdy
podobny.'%*

Ve filmech noir jsou obavy, neklid a zfrejmé i vysoky tlak samozifejmosti, a
mozna prave proto - ve snaze najit uklidnéni - si hrdinové rybicky pofrizuji.

Napfiklad ve filmu Dark Passage jedna z vedlejsich postav Fika: ,Ale mé se libi

190 ZEUNER, F. E., A History of Domesticated Animals, s. 482.

191 GILHUS, 1. S., Animals, Gods and Humans, s. 30.

192 KATCHER, A.; WILKINS, G., Dialogue with Animals. In The Biophilia Hypothesis, s.
175.

193 Ibid., s. 175-176.

194 Ibid., s. 176.
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zlaty rybky. Poridim si parecek do pokoje - vis, abych ho trosku zkraslil. To hned
zutulni tohle doupé. Bude vypadat aspon trosku jako domov." Dana Polan téz
pripomina tuto promluvu, ale hleda symboliku akvaria se zlatymi rybkami jinde.
V jeho pojeti ma akvarium daleko k uklidfiovani hrdinQ. Podle n&j ve filmu Dark
Passage akvarium symbolizuje misto déje, tedy , San Francisco jako uzavreny
prostor, z néhoz nemuze$ nikdy uniknout, protoze vzdy narazi§ na nékoho
zndmého."°> Polan ptipomina, Ze v jiném filmu noir, Leave Her to Heaven, ,je
spoledensky Zivot doslova ptirovnan k akvariu se zlatymi rybkami, kde nemGze
nikdo uniknout drtivému, zni¢ujicimu pohledu okoli*.**°

Akvarium se objevuje i ve filmu The Spiral Staircase: policista a jeden z

majiteld domu (o némz se aZ pozdé&ji dozvime, Ze je hledanym vrahem) spole¢né

- obr. 138

pozoruji akvarijni rybky (obr. 138). I tady mize byt akvarium metaforou -
domu, kde se film odehrava. Podobné jako ryby v akvariu, i obyvatelé domu se
stale pohybuji, chodi ze schodl ¢&i do schodd, do pokojl, do sklepa, do kuchyné.
A podobné jako z akvaria ani odsud, zda se, ,nemQze nikdo uniknout®. To je
obzvlast znepokojivé, kdyz si uvédomime hlavni zapletku filmu: vrahem je nékdo
z domu a pristi obéti se ma stat sluzebna Helen.

Podobna interpretace se nabizi také u filmu Killer’s Kiss. Davy si pofidil do
své stroze zarizené garsonky ,parecek" zlatych rybek, které v jedné scéné krmi a
pozoruje (obr. 140). Miniaturni akvarium, v némz se ryby pohybuji, se da
pfirovnat k miniaturni garsonce, v niz Davy bydli. Mistnost plsobi znaéné
stisnéné, podobné jako celé okoli domu. Davy obcdas oknem pozoruje divku,
kterad bydli v protéjsSim domé a jeji byt se velmi podoba bytu Davyho (obr. 139).
Ackoli zpolatku se zdd, Ze hrdinové zlstanou zavieni ve svych ,akvariich" a
budou se pouze pozorovat skrze sklenénou bariéru, nakonec dvojice toto

,prokleti® prem{ze, setkaji se spolu a zamiluji se do sebe. Davy divku premluvi,

195 POLAN, D., Power and Paranoia, s. 197.
196 1bid.
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aby s nim odjela na venkov a predtim, neZ opusti svij byt, napise vzkaz:
,Prosim, krmte ryby jednou denné&." (Obr. 141.) Neni vibec jasné, komu je tento
vzkaz urcen, a tedy kdo ma ryby krmit. Kazdopadné je prekvapivé, kolik
pozornosti Stanley Kubrick, rezisér filmu, vénuje krmeni rybek a psani vzkazu,

ktery se zda byt naprosto bez souvislosti se vSim, co jsme dosud ve filmu vidéli.

Akvarium s ,uvéznénymi" rybkami tedy ma opravdu snad slouzit jako analogie k
hrdinové situaci. Jiz dfive jsme ukazali (viz s. 13-14), ze konstrukce
Pennsylvania Station z Uvodniho zabéru filmu pripomina klec. A mezi kleci a
akvariem se d3 jist& najit mnoha spojitost. I akvarium tak mutZe byt protipdlem
toho, co Davyho a jeho divku ¢eka - otevrena krajina na farmé u strycka
George.

Ve filmu Orsona Wellese The Lady from Shanghai se dvojice protagonistd -
Mike a Elsa - setka primo v akvariu (turistické atrakci). Mike se zde svéfi Else s
podivhou smlouvou, kterou uzavrel se spole¢nikem Elsina manzela: spolec¢nik
chce zmizet ze svéta a spachat tak pojistovaci podvod, a proto Mikeovi zaplatil,
aby ho - samozifejmé pouze naoko - zavrazdil. Film byl ve své dobé pfijat

rozpalité, ptib&h dodnes asi nikdo zcela nepochopil'®’

T —— o
o AAUEE

, ale scéna v akvariu je bez

197 Traduje se, ze Harry Cohn, prezident spolenosti Columbia Pictures, kterd film
produkovala, byl velmi rozéilen, kdyZ film vidél a nabidl tisic dolard tomu, kdo mu dé&j
vysvétli. Nebyl toho pry schopen ani sém Welles.
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vyjimky pfijimana s Uzasem. Welles v rozhovoru pro Cahiers du cinéma dokonce
pfiznal, Ze podle né&j ,scéna v akvariu byla vizualné tak pdsobiva, Ze si nikdo
neuvédomil, co bylo receno. A to, co bylo receno, bylo podstatou filmu. Téma
[rozhovoru] bylo ale tak nudné, Ze jsem si rfekl, ‘tak to chce néco krasného, na
co by se dalo divat...” A ta scéna je nesporné nadhernd.”'°® Wellesova prace se
svétlem a stiny v této scéné je skutecné unikatni. Hrdinové se prochazeji
akvariem a za nimi plavou ryby a dalsi vodni tvorové. Hloubka pole je takrka
nulova a hrdinové se tak zdaji byt nikoli pfed nimi, ale vedle nich, pfimo ve vodni
nadrzi (obr. 142 a 143). Mizanscéna, opét ponékud klaustrofobicka (hrdinové
jsou ,lapeni® v akvariu), i tady odpovida celkové situaci v déji: Mike Elsu miluje a
ona si s nim zfejmé pouze pohrava s védomim svého postarsiho invalidniho
manzela. Souhlasem se spachanim ,vrazdy” se navic Mike stane soucasti celého
kolobéhu udalosti, kterému zrejmé nikdo nerozumi. Vyvrcholenim filmu je opét
vizualné velmi pUsobivd prestielka v zrcadlovém bludisti mezi Mikem, Elsou a
jejim manzelem. Z bludisté ale odejde pouze Mike, ktery odmitne pomoci
umirajici Else.

Do kontextu celého filmu zarazuje scénu v akvariu William Johnson a pise:
L,Kdokoli vidél film The Lady from Shanghai, bude si pamatovat olihen, ktera
proplouva nahoru a dold v akvariu, kde se Mike a Elsa polibi. [...] S&dm o sobé&

mUZe byt tento zab&r trochu pfehnanym komentafem na predatorskou povahu
= W :

Elsy, ale v rdmci filmu ma smysl,
protoze vizualni a verbalni
odkazy na more se prolinaji
celym Wellesovym filmem.
Samotna ,Lady” pochazi z
jednoho pristavu a usadi se v
jiném (San Francisco) a mnoho
scén se odehrava na vodé nebo
u vody. Olihen je jeden z
nékolika obraz{, které naznacuji
nebezpedi, které ¢iha pod povrchem, stejné jako ¢iha za Elsinym atraktivnim
zevnéjskem: vidime zabéry na vodniho hada a aligatora, a Mike vypravi bajku o
zralocich, kde jeden sezere druhého. I zrcadlové bludisté [v zavéru filmu] je

spojeno s touto skupinou metafor: mnohonasobné odrazy jsou jako viny,

198 COBOS, J.; RUBIO, M.; PRUNEDA, J. A., A Trip to Don Quixoteland. In ESTRIN, M. W.
(ed.), Orson Welles, s. 102.
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ustupujici jedna po druhé [(obr. 144)], a kdyZ se zrcadla rozbiji, Mike mize
konecné vystoupit na pevnou zem (terra firma) a ignoruje Elsiino posledni sirénni
volani,9?
Mike doprovazi Elsu a jejiho manzela na plavbé z Los Angeles do San
Franciska. Zatimco vétsina filmu se tak odehrava na otevieném mofri,
zavérecnych nékolik desitek minut probihd naopak v uzavrenych prostorech.
Zlom nastane, kdyz Mike souhlasi se spachanim ,vrazdy” - poté se ocita v
postupné v nékolika uzavienych prostorach: v jiz zminéném akvariu; ve vézeni,
kam se dostane jako podezrely z vrazdy; v soudni mistnosti, kde ocekava
rozsudek a odkud posléze uprchne; v ¢inském divadle s prapodivnymi zakoutimi,
kam jde hledat Elsu; a na zavér v zrcadlovém bludisti. Je pfiznacné, ze ho v
posledni scéné filmu vidime odchazet skrze dvere, které se otaceji pouze jednim
smérem; i kdyby chté&l, nemizZe se tudy vratit. Mike tedy nakonec najde z
uzavienych prostor cestu ven. Na rozdil od Elsy, kterou vidime v poslednim
zabéru filmu umirat.
X X Xk

I ryba samotnd, nejenom akvarium, miZe zastavat symbolickou roli: ve
filmu House By the River se |étajici, blystiva ryba zjevuje v klicovych scénach
hlavnimu hrdinovi, Stephenovi (tentokrat jde o rybu Zzijici ve volné prirodé).
Poprvé ji Stephen uvidi, kdyz se svym bratrem shazuji do feky mrtvolu sluzebné
Emily (obr. 145), kterou Stephen zavrazdil. Pta se bratra, jestli rybu vidél, ten to
ale nijak nepotvrdi, zda se, Ze se ryba ukazala pouze jemu. Podruhé se ryba
objevi (samozifejmé pouze v Stephenové mysli) v zrcadle na toaletnim stolku

jeho Zzeny pravé v momenté, kdy se ho snazi polibit (obr. 146). Pokus o polibek

mu zfejmé pripominad predchozi udalost, kdy se snazil vyloudit polibek na Emily -

199 JOHNSON, W., Orson Welles: Of Time and Loss. Citovano dle TUSKA, J., Encounters
With Filmmakers, s. 222.
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ta se mu odmita podvolit a on ji vzapéti uskrti. Potreti (a naposledy) vidi Stephen
rybu poté, co se snazi dohnat plovouci Emilyino télo ukryté v pytli.

Stephen se vzdy, kdyzZ rybu vidi, velmi vydési. Tato ryba jako by
symbolizovala jeho hfich - Stephen se nedé&si toho, Zze spachal vrazdu, z{stava
klidny, kdyz vhazuje télo do reky, i kdyz roztrhne pytel s télem, z néhoz se
vynori blondaté vlasy jeho obéti; dési se pouze, kdyz uvidi rybu. Pravidelné
objevovani se létajici ryby téz naznacuje jeho postupujici Silenstvi, které
vyvrcholi na konci filmu, kdyz se mu zjevi obraz Emily na zacloné a on se do ni v
panice zamotd, spadne ze schodl a zem¥e. Jak popisuje Gunning, ryba se
pohybuje v oblouku: ,z temné vody do vzduchu a svétla a pak zase zpét do
temnoty".?%° Panika, kterd se zmocriuje Stephena pokazdé, kdyz vidi rybu, tak
m0ze byt i zpodobné&nim nesmirného strachu z odhaleni - ryba vstupuje v Gvodni
fazi svého skoku ze tmy do svétla a pfipomina tak Stephenovi, ze by ,temnota",
kde je skryt jeho zlocin (temnota se tyka jak jeho nitra, tak i ,temné" vody, kde
je pohrbeno Emilyino télo), mohla byt téz osvétlena a jeho zloCin objasnén.
Zatimco on véri tomu, Ze feka vSechno ukryla a Ze se voda zavrela nad mrtvym
télem sluzebné, ryba mu neustale pfipomind, Ze se z hlubin mGze i néco vynofit,
coz se také pozdéji s télem stane.

Xk 3k ok

Zridka maji hrdinové filmu noir néjaké hobby - jedinou vyjimkou je
rybareni.?®! V&nuji se mu velmi &asto a nezfidka pro né ptedstavuje formu UGniku.
Od ubijejici pravnické praxe (Anatomy of a Murder), od nudného rodinného
zivota (The Hitch-Hiker), od nekonecné prace v bistru (Out of the Fog). Rybareni
je takrka vyhradné muzskou zalezitosti, a to i ve filmu noir. David Ingram o
rybareni v jiné souvislosti uvadi:
~[Rybareni] je ve filmu
prezentovano jako archetypalni
muzska svatost, mysticky kontakt
s pozensténou, panenskou
pfirodou, skrze n&jz mize byt
dosazeno [...] transcendence. Jako
¢innost, ktera utvrzuje tradicni

maskulinni moc nad prirodou,

200 GUNNING, T., The Films of Fritz Lang, s. 376. Viz téz ibid., s. 378.
201 Rybareni ma v kirestanské kultufe dlouhou tradici. Vy&erpdavajici pojednani o odkazech
na rybareni v Novém zakoné viz GILHUS, I. S., Animals, Gods and Humans, s. 168.
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[rybaFeni] téZ vyZzaduje [...] vylouceni zen.”°? Zeny jsou vétdinou z rybareni
vylouceny i ve filmech noir. Rybarka vystupuje v nékolikavtefinové scéné ve
filmu Leave Her to Heaven: zena (nedlleZitd postava, kterd prihlizi tomu, jak
hrdina naseda do lodi a odplouva ke svému domu) ma v rukou rybarsky prut; a v
kabaretni scéné ve filmu This Gun for Hire: tady zena ale nerybafi, nybrz
rybafeni pouze predstird (obr. 147).2%

Rybafeni ma casto idylicky nadech, je pfislibem bezproblémového zZivota.
Sotva je pouze nadhoda, ze dva hrdinové filmd noir, ktefi sice nerybafi, ale o
rybareni nadSené mluvi, jsou vale¢nymi veterany. Jeff ve filmu Human Desire se
pravé vratil z Korejské valky a popisuje zZivot, ktery si vysnil, takto: ,Jestli se mi
zase nékdy podafi fidit lokomotivu, budu nejstastnéjsi chlap na svété. Nic nez
hodné rybareni, vlaky a sem tam kino [...]." Frank ve filmu Key Largo se vratil z
druhé svétové valky a o svych budoucich planech fika: ,Myslim, ze bych se mohl
Zivit na mofi. [...] Treba pomahat na né&jaké rybaiské lodi. Zivot na zemi je pro
mé néjak prilis komplikovany.™ Zda se, ze po valeCnych Utrapach, které Jeff a
Frank prozili, se budoucnost spojena (mimo jiné) s rybafenim zda byt
snesitelnéjsi. Nelze na tomto misté nezminit neo noir Things to Do in Denver
When You're Dead. Jedina véc, ktera se da totiz délat v Denveru, kdyZ se nezije,
je rybareni. Film li¢i nezdafenou zakazku skupiny gangstert. Jeji zadavatel se na
gangstery natolik rozzlobi, ze vSechny ¢leny skupiny necha zabit. Na konci jinak
realistického filmu se hrdinové - po své smrti — potkavaji na lodi uprostred
otevieného morte a spole¢né rybafi. Soudé podle jejich spokojenych vyrazl a
idylické nalady na lodi tu nejde o peklo (kam by asi vsSichni gangstefi méli prijit),
nybrz o raj. Totiz raj, kde se rybafri.

Dvakrat se rybareni objevuje ve spojitosti se soudni sini. Obhajce Paul z
filmu Anatomy of a Murder je vasnivy rybar. Kdyz obhajuje svého klienta v
soudni sini, malokdy vénuje pozornost tomu, co se déje kolem né&j, a neustale si
hraje s rGznymi rybaiskymi pomutckami, které si schovava v knihach a slozkach,
jeZ nosi s sebou. Jednu z nich zaloZi do ddleZité pravnické knihy, kterou si
pozdéji soudce prohlizi (ma dokazat precedens). Nasleduje dialog:
Soudce: Na okouna?
Paul: Ne, to je na Zabu.

Soudce: Tam, kde bydlim, jsme lovivali Zaby na vidlice.

292 INGRAM, D., Green Screen, s. 28.

203 7tejmé& vyznamnéjsi roli hraje rybafici Zena ve filmu Conflict. Film jsme ovéem
V. v ’ v O v rv .7 V.

nemeéli moznost zhlédnout, a proto se k nému nemuzeme blize vyjadrit.
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Paul: Tady je to stejny. Ja jsem blazen do pstruhd. Tohle je novad metoda, kterou
chci vyzkouset. Pouzivaji ji jizn€ji, v Bayonu. Funguje to takhle: vezmete si
velky, dlouhy klacek a lanko asi na pét kilo a nechate se unaset proudem na
lodce. Pak nékde v stérbiné uvidite obrovskyho skokana a nechate to tak plavat
pred nim. A najednou... Ten jeho starej jazyk vystreli... a mate Zabi stehynka na
veceri.
Soudce: A vida!
Paul: Tak si to nechte. Nékdy to vyzkousite.
Soudce: Diky, to urcité udélam.

Paul tak vyuzije své vasné, aby si ziskal na svou stranu soudce.

Jako dalsi priklad jmenujme film Out of the Fog. Hlavni hrdinové filmu jsou

dva muzi, ktefi spolecné kazdy vecer jezdi rybafit. V oblasti se objevi gangster

. ~. - — Harold, ktery ?ada od vSech rybaid v

' okoli ,vypalné" a naznacuje jim, ze
jinak jejich lod’ zapali. Rybari Harolda
udaji, ale predtim s nim na jeho natlak
podepisi smlouvu, kde se mu zavazuji
platit, proto soud Harolda neodsoudi.
Ackoli je Out of the Fog chapan jako
film noir a zapletka je dramaticka

ogrgl 48

(muzi se v zaveéru filmu rozhodnou
Harolda zabit), presto obsahuje mnoho komickych scén. K tém lze poditat i scénu u
soudu, kdy oba muzi svéddi s rybarskymi pruty v rukou (obr. 148).

UZ u tohoto filmu se zretelné propojuje rybareni a zloCinecka aktivita -
muzi jsou vydirani proto, ze jsou rybafi. Idylickd podoba rybareni, kterou jsme
naznacili vySe, je tak mnohdy zkalena. Zmifime nékteré dalsi priklady. Ve filmu
The Hitch-Hiker jede dvojice pratel rybarit do Mexika, kdyz zastavi stopafri
Emmettovi, aniz by védéli, Ze jde o masového vraha. Neni nikterak prekvapujici,
7e se k samotnému rybafeni nedostanou - proziji nékolik hriiznych dni s pistoli v
tyle, a i kdyz v zavéru filmu policie Emmetta dopadne, stézi pratelé své rybarské
plany uskute¢ni. Jak pfipomina Bell: ,V krajiné filmu noir s sebou myslenka na
poklidnou cestu za rybami [...] pfinasi nebezpedi."

Nékdy je rybareni spjaté s vrazdou nebo s pokusem o ni. Ve filmu The
Woman on the Beach pozve Scott na rybareni Toda, do jehoz manzelky se
zamiloval. KdyZz na své barce priplavou na otevrené more (asi nas neprekvapi, ze

se v tom momentu strhne boure), snazi se Scott Toda hodit pres palubu. Jeho
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pokus nevyjde a oba muzi jsou nakonec zachranéni (viz téz s. 65-67). Ve filmu
Out of the Past (pro struény dé&j viz s. 11) se Jefflv spolupracovnik (fikaji mu The
Kid) vyda na ryby do bystfiny protékajici mezi skalisky. Na jedné skale uvidime
Jeffa, ktery chce svého spolupracovnika zkontaktovat, na druhé skale gangstera
(o némz Jeff nevi), ktery chce Jeffa zastrelit. The Kid jako prvni pochopi situaci a
svym prutem zachyti gangstertv plast. Gangster ztrati rovnovahu, pada a umira.
Ve filmu The Night of the Hunter (viz téz s. 61-64) se rybareni strycka

Birdieho zvrhne v hrlzyplnou scénku: kdyZ sedi na své lodce uprostfed klidného

jezera a pozoruje uptené vodni hladinu s oéekavanim Glovku, uvidi v prizraéné

vodé& mrtvou Zenu (obr. 149 a 150). *** Jeji télo by sotva mohl najit n&jaky

plavec, ten se malokdy diva pod hladinu, nutné to musel byt néjaky rybar,
pozorné sledujici to, co se déje pod hladinou. Predtim, nez strycek Birdie objevi
mrtvolu Zeny, ho vidime rybafrit jesté jednou - se synem této zeny. V obou
scénach vidime takrka totozné komponovany zabér: Birdie s chlapcem a Birdie
sam se naklani nad hladinu a cosi pozoruje (obr. 151 a 152). Analogie mezi
témito dvéma scénami rybareni (Birdie ma dokonce zcela identické obleceni)

pridava jisté napéti ndlezu mrtvoly; kdyby i tentokrat chlapec s Birdiem rybafril,

obr. 152

204 pov&imnéme si, ze stejné jako ve filmu House by the River reZisér vyuziva podobnosti
mezi vlasy mrtvé Zzeny a rasami, vlajicimi v proudu (viz obr. 57 a 58 na s. 48).
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byl by spole¢né s nim objevil mrtvolu své matky.

Zridka - v nasem vzorku pouze ve filmu Clash by Night - je rybareni
zameéstnanim. Pak se ale prolind celym pribéhem. Jedna z hlavnich postav, Jerry,
je rybar povolanim. O rybareni tedy nepremysli jako o své zalibé, dokonce neni
ani schopen odpovédét na otazku, jestli ho rybareni bavi. ,Prosté to délam,"
odpovi, a byt to neni fe¢eno, je jasné, ze pokracuje v rodinné tradici, o niz
nepremysli, prosté ji jen nasleduje. Misto déje hraje v pfibéhu vyznamnou roli, a
proto je prekvapivé, ze predloha filmu, hra Clifforda Odetse, se odehrava na
jiném misté nez film. Pozadavek na presunuti déje do rybarské vesnice vznesl az
producent filmu, Jerry Wald.?%>

V centru pribéhu je milostny trojuhelnik - Mae, Jerryho Zena, mu je
neveérna s jeho nejlepsim pritelem. Lang tvrdil, Ze stravil mnoho ¢asu vyzkumem
nevéry Zen a zjistil, Ze sedmdesat pét procent Zen je svému muzi nevérnych.?°®
StéZi Ize pfedpokladat, ze by Lang svi{j vyzkum specializoval na Zeny rybaid, ale
zda se, ze empirické vyzkumy v této oblasti jen podporuji jeho zavér. Ve své
studii Anthropology of Fishing se James M. Acheson zabyva mimo jiné pravé
problémy, které jsou typické pro rodiny rybard, ktefi odjizd&ji na tydny ze svého
domova na volné more. Zdlrazfiuje bezpodmine&nou samostatnost Zzen rybart a
piSe: ,,Zejména u morského rybarstvi jsou manzelé a manzelky castéji oddéleni
nez spolu. Vytvareji si své vlastni vazby, [...] a aktivity, které partnera
nezahrnuji [...]. Zeny se prateli s jinymi Zenami, pfibuzenstvem a podobné [...],
i kdyZz manzel by mél mit autoritu i na brehu, skutec¢né rozhodnuti o rodiné Cini
manzelka.“??” Podle Achesona si nedostatek autority na bfehu kompenzuje rybar
autoritou na své lodi. Nejinak je tomu i v Clash by Night, priCemz je evidentni, ze
svou autoritu projevuje Jerry nejenom pfi rybareni, ale kdykoli se octne na své
lodi. Na lodi je schopen resit slozitéjsi situace, jez by zrejmé nezvladl vyresit na
bfehu. Na rybarské lodi se odehravaji i dvé scény, zasadni pro vztah mezi Jerrym
a Mae. V jedné scéné na lodi se Jerry svéfi Mae se svou naklonnosti a mtizeme ji
tak povazovat za zacatek jejich vztahu. D&j se poté pfesune na pevninu - Jerry a
Mae se vezmou, maji spolu dité a Mae ma pomeér s Jerryho kamaradem. Posledni
scéna se ale zase odehrava na vodé: Jerry ,unese" jejich dité na rybarskou lod.
Tam ho najde Mae a tam se téz usmiri. Film tedy konc¢i happy endem:
opétovnym sloucenim rodiny. A jisté neni bezvyznamné, ze se tato idylka

odehrava praveé na lodi, v misté, kde je Jerry daleko vice ,doma" nez v domé na

205 BOGDANOVICH, P., Who the Devil Made It, s. 213.
206 1hid.
207 ACHESON, J. M., Anthropology of Fishing, s. 298-299.
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brehu. Pravé proto se tady dosud vzdorna a sebevédoma Mae Jerrymu podvoli,
zapomene na svUj milostny romanek a opét pfijima roli manzelky a matky.
Vidéli jsme, Ze rybareni se vyskytuje ve filmu noir pomérné hojné - zminili
jsme 13 film{, kde hraje vyznamné&jsi roli. Vypustili jsme ovéem nékolik dalich
filmQ, kde se rybafeni téZ objevuje, byt jen jako motiv okrajovy (napf.
Possessed, Beyond the Forest, Road House, Love Letters, Act of Violence).
Rybareni se tedy objevuje v bezmala deseti procentech film{, které jsme
zkoumali. V dalsSich péti filmech hraje vyznamnou roli ryba ¢&i akvarium (i zde
jsme samozfejmé zminili pouze ty nejdilezit&j&i ptiklady). Shriime, Ze ryba,
rybareni a akvarium se objevuji ve filmech noir ¢asto a to ve dvoji podobé - bud’
jako pozitivné zatizené motivy (akvarium uklidfiuje, rybafi se v raji), nebo
naopak jako negativné zatizené motivy (akvarium je uzavrené, ryba je hroziva,

rybareni spojené s vrazdou).?*®

3.5 Clovék jako zvire

Takrka v kazdém filmu noir se setkame se stihanim zloc¢ince. Nékdy ale
pronasledovani pfipomina spise hon na divokou zvér. Tato podobnost je zietelna
tfeba ve filmu Moonrise. Hlavni hrdina Danny se zUcastni lovu na medvidka
myvala. Kdyz psi vystopuji zvife, které se ukryva v koruné stromu, slySime
Stékot psa, ale misto zabéru na myvala, ktery by mél logicky nasledovat, vidime
tvar Dannyho. Nasleduje dvojexpozice: detail Dannyho tvare se prolina s
vydésenym myvalem. Vzhledem k tomu, Ze Danny na zacatku filmu vrazdil, je
evidentni, Ze vyb&r zabé&rd (Danny misto myvala) i dvojexpozice maji naznadit,
Zze Danny je podobné ustraseny, protoze tusi, ze brzy - az se najde mrtvola -
bude i on na misté ,lovné zvére". Ke konci filmu se to opravdu stane - taz
smecka psU, kterd predtim honila myvala, stihd prchajiciho Dannyho. Pfitom
ironicky vyzni to, Ze Mose, Dannyho pfitel a majitel psd, se dfive vyjadftil na
adresu $erifa, ktery si od n&j vypQjéil psy, aby chytili bezdomovce: ,Pes by mél

chytat slepici a ne ¢lovéka."

208 pro (IpIné porozuméni tomu, pro¢ ryby a rybafeni jsou tak ¢astym motivem ve filmech
noir, by bylo samozfejmé nutné seznamit se s tim, jaké oblibé se tésilo chovani rybek a
jak se rybarilo ve Spojenych statech v letech, kdy se natacel film noir.
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Dalsim filmem, v némz je jedna z postav licena spise jako zvire nez Clovék,
je On Dangerous Ground.?® Jiz dfive (viz s. 16-17) jsme vysvétlili, ze v tomto
filmu policista Jim a horal Walter stihaji Daniela, ktery zavrazdil Walterovu dceru.
Ve filmu padne nékolik narazek na Danielovu rychlost. Jeden chlapec pronese:

A\

.Bézel snad 60 mil v hodiné." Daniel sdm o sobé pozdé&ji fekne, ze byl prilis

rychly, ze ho nikdo nemohl chytit. V jednom zabéru vidime z Danielova point of

view pronasledovatele (obr. 153). Soudé podle Uhlu kamery, Daniel, ktery ma

pred Jimem a Walterem jen nepatrny naskok, bleskové vysSplhal po kmeni velmi
vysoko do koruny jehli¢nanu. Je zcela neredlné, aby se v tak kratkém case
podafilo lidské bytosti vyéplhat tak vysoko. I vzhledem k tomu, Ze Waltertv odév
pripomina odév honce, v ruce drzi zbran a chce Daniela zastrelit (viz obr. 11 na
s. 16), mGze se zdat, Ze jde spie o hon na divokou zv&F a nikoli o stihani
¢lovéka. Podobné jako divoka zvér Daniel téz umird - pfi pronasledovani
uklouzne na skale a zfiti se. Neni tedy ani obvinén a postaven pred soud (jako

lidska bytost), jak to Jim planuje. Z nékolika dialogl ve filmu téZ vyplyva, ze

209 Trefn& poznamendva Colin McArthur: ,Jestlize existuje né&jaky vyjev, ktery odpovida
pohledu Nicholase Raye na postaveni Clovéka, je to vyjev lovu." McCARTHUR, C.,
Underworld U.S.A., s. 124.
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Daniel je mentalné zaostaly, Ze jedna spiSe pudové, tedy, dovolime si Fici, jako
zvite.?!?

Honu na clovéka, ktery tentokrat dopadne Spatné pro lovce, jsme svédky
ve filmu Road House. Déj se z velké Casti odehrava v motorestu, kam prijizdi
zpévacka Lily, kterd ma obohatit program v baru. Zamiluje se do ni jak majitel
baru Jefty, tak i jeho manazér Pete. Lily da prednost Petemu, coz Jefty nesnese,
a donuti dvojici, aby spole¢né s nim jeli na chatu uprostied lest. Tam se opije a
se zbrani v ruce honi Lily a Petea po lese. Na zavérecnou scénu ,lovu" je divak
pfipravovan po cely film. Hned po svém prijezdu do motorestu napfriklad Lily
naznacuje, ze si pripiji s hlavou jelena na zdi (obr. 154). Jelen (Ci lan) je pritom
¢astym symbolem bohyné lovu Diany. MnoZstvi riznych loveckych trofeji ostatné
tvori hlavni vyzdobu motorest. V jedné z prvnich scén filmu, kdy Jefty, Pete a Lily
domlouvaji podminky, za nichz bude Lily v motorestu vystupovat, se Jefty ocitne
pfimo pod parozim (obr. 155). ,Mit parohy" je pfitom idiom, ktery jak v ¢eském,

tak i anglosaském kontextu znamena ,je mu nevérna zena". I kdyz to pro

-«

moonanRar |

Pk !

Ld

nahodny (vyznamné je samoziejmé i rozmisténi postav - Jefty stoji mezi Petem
a Lily, coz od pocatku filmu naznacuje, ze bude stat mezi nimi i v preneseném
smyslu). Jefty se navic chova tak, jako by Lily jeho Zenou byla, jako by na ni mél
néjaké pravo. Petea tedy nebere jako obycejného soka, ale jako muze, ktery mu
Lily prebral, i kdyz ve skutecnosti nikdy nebyl v pozici jejiho pritele.

Podobnych pfikladd ,honu na &lovéka® bychom naéli ve filmu noir jisté

vice, tyto tfi jsou vSak nejzretelnéjsi.

210 Colin McArthur ma také za to, Ze Daniel pfipomina zvife. Podle né&j toho tvirci dosahli
scénou, kdy Daniel skace ze stromu, dale tim, Ze Danielovi pronasledovatelé nasleduji
jeho stopy ve snéhu a téz pomoci ,naléhavosti* hudby Bernarda Herrmanna. McARTHUR,
C., Underworld U.S.A., s. 130.

105



X Xk Xk

Kdyz spocteme filmy noir, o nichz jsme se zminili v kapitole ZviFata,
ziskdme docela vysoké dislo: étyFicet pét filmd noir, v nichZ se objevuje néjaké
zvite, rybafeni & ,hon na &lovéka". To znamena bezmala &tvrtinu filmd z naeho
vzorku. Neni potom prekvapivé, jak malo se o zvifatech ve filmu noir pise? Jak je
mozné, Ze v patrné nejdelsi studii, ktera kdy byla napsana o filmu The Hitch-
Hiker se Lauren Rabinovitzova nezmifiuje o scéné, v niz Emmett zastieli psa??!?
Pro¢ Anton Kaes v New German Critique ve své bezmala tficetistrankové studii o
filmu Fury ignoruje psa Rainbowa, jehoz smrt byla i podle reziséra filmu, Fritze
Langa, dGvodem pro Joeovu pomstu??*2

Musime ale pripustit, Zze néktefi autofi si roli zvifat uvédomuji. Jiz vyse
jsme nékolikrat odkazovali na rozmérnou publikaci Toma Gunninga The Films of
Fritz Lang, v niz si autor mimo jiné v&ima psQ ve filmech Fury a Secret Beyond
the Door... a ryby ve filmu House by the River. Timothy Hoff zase ve své eseji o
Anatomy of a Murder zmitiuje, byt jen letmo, dlleZitost Paulova rybafeni a
pridava informaci, ze John D. Voelker, ktery pod pseudonymem Robert Traver
napsal predlohu k filmu, byl téz vasnivym rybarem a napsal o rybareni nékolik
knih - zejména o lovu pstruhl (mimochodem, Paul v jedné scéné tika: ,ja jsem
bldzen do pstruhd“).?!3

Dovolime si vSak tvrdit, Ze vyznam zvirat ve filmech noir dalece prevysuje
prostor, ktery jim ve svych statich vénuji teoretici a historici. Zvirata, jak jsme
vyde ukazali, jsou mnohdy velmi dlleZitd pro pFibéh filmu. Naznaéuji cestu, kudy
se ma hrdina dat, mohou zapricinit hrdinovu smrt, nebo mu naopak zachranit
Zivot. Jen v interakci se zvifetem muze &lovék prokézat své obezndmeni s okolni
krajinou a mnohy gangster ukaze svou ,lepSi* tvar. Zvire se nékdy stava
symbolem - nahrazuje soka v lasce ¢&i hrozbu skrytou v temnych vodach. Mize

byt pouzito v promluvé - pak je vzdy nadavkou.

211 RABINOVITZ, L., The Hitch-Hiker (1953). In KUHN, A. (ed.), Queen of the 'B’s, s. 90-
102.

212 KAES, A., A Stranger in the House.

213 HOFF, T., Anatomy of a Murder, s. 661, poznamka pod &arou ¢&. 4.
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A na zavér kapitoly dodejme, Ze zvire je i castym motivem na obrazech,
které visi na zdech bytQ. Pro¢ si asi zlo¢inec ve filmu Where the Sidewalk Ends

povésil na sténu svého znaéné neltulného bytu obraz ti pejski (obr. 156)?

obr. 156
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4. Pocasi

Film se mdZe sté&Zi vyhnout tomu, co zaZivdme neustdle — pocasi. Ale v
hraném filmu, na rozdil od skute¢ného svéta, prsi vétsinou jen tehdy, kdyz si to
tvarci preji. Existuji ale vyjimky - napftiklad Lewis Gillenson popisuje pfihodu z
nataceni filmu Elia Kazana Boomerang!: ,Jeden den nataceni v Connecticutu
prselo a kameraman, ktery nebyl zvykly na takovou intervenci z nebes, zacal
balit svoje pristroje. Kazan ale pfikazal, Ze se bude tocit, navzdory tomu, Ze
podle mnohych zamracena obloha zkazi celou scénu: ‘Nefikejte mi, ze publikum
ztrati iluzi jen proto, ze dést je skuteény. Jedeme dal!’ [...]. Pro film natodeny v
dokumentarnim stylu bylo perfektni nasviceni. Koci¢i hlavy se autenticky leskly a
herci se choulili do svych limct jako kazdy, koho nékdy promodil skuteény
deést. 1

At uz je to jakkoli — at uz si tvdrci ,vytvoFi® svij dést, &i akceptuji dést
skutedny?'®, jedno je jisté - patrn& maji n&jaky dlivod, aby pravé v této scéné
byla pritrz mracen. Neni pochyb, Ze i po¢asi ma né&jaky vyznam ve vypravéni a
navic (zejména v pfipad& mlhy) vytvafi pdsobivy vizualni efekt. ,Podnebi slouzi
predevsim jako pozadi pro udalosti [...], ale i jako jejich zndzornéni,
ospravedInéni a snad i jako jejich pfi¢ina®, piSe McClendon v jiné souvislosti.?!® I
ve filmu noir nachazime rtizné funkce mlhy, deété & snéhu; a prostym pozadim

pro déj jsou jen ojedinéle.

4.1 Mlha

Asi nejméné Castym, ale zato vizualné nejefektnéjsim Ukazem ze
zminované trojice je mlha. Sama o sobé téz nejlépe vyjadruje podstatu filmu
noir: nejasnost. Nejasna hranice mezi dobrem a zlem, nejasné motivy zlo&incd a
v neposledni radé nejasny pribéh obzvlasté vynikaji za mlhavého pocasi. Vzdy,
kdyZ se ve filmu noir mlha objevi, ma dlleZitou Glohu. Do mlhy mohou zmizet
lidé, které jiz nespatfime (The Night of the Hunter, The Big Combo), mlha mUze
zakryvat nedileZitou ¢ast mizanscény (Detour), nebo naopak jeji ¢ast
nejdllezitéjsi (Gun Crazy). Za mlhy mdze téZ dojit k rGznym nehodam (Raw

Deal, Secret Beyond the Door...), soubojim (Key Largo), vrazddm (Out of the

214 GILLENSON, L., Man of the Theater. In BAER, W. (ed.), Elia Kazan, s. 4-5.

215 Na okraj uvedme, Ze jeden z vyznamnych rezisérd filmu noir, Fritz Lang, s trochou
nadsazky prijima vinu i za redlné pocasi: ,[K]do je odpovédny za to, Ze nesviti slunicko a
Ze snézi? Rezisér." BOGDANOVICH, P., Who the Devil Made It, s. 222.

216 McCLENDON, W., Zola’s Uses of Climate in The Land, s. 45.
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Fog) ¢&i pokustim o né (Rebecca). Jindy mlha podporuje nejistotu protagonistd
(The Woman on the Beach, Caught).
x ok ok
Ve filmu The Night of the Hunter se vdova Willa vda za Harryho, ktery byl
spoluvézném jejiho prvniho manzela. Netusi, ze jeho zameéry jsou Cisté zistné -
Harry totiz vi, Zze lup, za néjz byl prvni Willin manzel odsouzen, je ukryt nékde v

domé. Jedna z poslednich scén, kdy Willu vidime zZivou, je jeji setkani s manzely

obr. 157 (0] o] g Y obr. 159

Spoonovymi, jimz vypomaha v bistru. Poté, co se s nimi Willa rozlouci, vchazi do
mlhy. Spoonovi stoji na prahu a louci se s ni (obr. 157; v levé ¢asti obrazku
vidime &ast Williny siluety). Nasleduje zabér z point of view manzell
Spoonovych: Willa se nachazi takrka v centru zabéru a mifi od publika (a od
manzelské dvojice) pfimo do mlhy, kde mizi v off-screen prostoru ,za platnem"
(obr. 158 a 159). Diky predchozimu zabéru vime, Ze v jiné Casti off-screen
prostoru, ,za kamerou"“, zUstavaji osamoceni Spoonovi. Mlha, kterd dominuje
celému zabéru, tak navzdy oddéluje Willu a jeji pratele, ktefi ji jiz nikdy neuvidi,
protoze bude brzy zabita svym manzelem.

Na konci filmu The Big Combo je situace podobna. Findle filmu se
odehrava v opusténém hangaru. Po neprehledné prestrelce padne venku mlha. V
podobné komponovaném zabéru, jako je ten z filmu The Night of the Hunter, do

ni vchazeji (a v ni mizi) femme fatale Susan a policista Leonardo. Na rozdil od

obr. 160 obr. 161 obr. 162

prvniho ptikladu, ,pfed" mlhou nezlstava nikdo Zivy. V&ichni jsou bud zabiti,
nebo jiz drive odesli stejnym smérem jako Susan a Leonardo. V tomto pripadé je

vlastné mlha mezi publikem a hrdiny. Ponévadz cesty Susan a Leonarda se
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sbihaji (obr. 160-162) a z predchoziho déje vime o jejich vzajemné naklonnosti,
Ize usuzovat, Ze konec tohoto filmu noir je $tastny. Kvali mize si ale nemdzeme
byt jisti.

X Xk Xk

Mlha mizZe zakryt tu ¢ast mizanscény, kterd neni dilezits, jak vidime
tteba ve filmu Detour. V jedné z tvodnich scén se snese mlha zakryvajici pllku
ulice, po niz kraceji klavirista Al a zpévacka Sue. Ta Cast ulice nezajima nikoho -
ani milostny par, ani divaky. Nase pozornost se tak upira jen na protagonisty a
jejich ddleZity dialog: Sue sdéluje Alovi, ze odjizdi do Kalifornie a Al planuje, ze
za ni pozdé&ji ptijede. Zstava tedy otazkou, jestli toto uziti mlhy zvolil reZisér
Edgar G. Ulmer z finanénich ddvodd. Kazdopadné se vi, ze se u tohoto
~béckového" snimku Setfilo na vSem a urcité se dalo usetfit i tim, ze se
jednoduse nepostavilo pozadi scény, které se pak ,zakrylo™ mlhou.

Slo tehdy zfejmé o b&Znou praxi. Napfiklad Fritz Lang vyuZil podobné mlhu
ve filmu Man Hunt, pri jehoZz nataceni mél financ¢ni téZkosti. Popisuje nataceni
scény dialogu mezi Zenou a policistou takto: ,Promluvil jsem si s Arthurem
Millerem - byl to genidlni kameraman - a ten mi fekl, Ze je mozné scénu nasvitit
tak, ze pozadi bude mizet v mlze -, takZe nebudeme potfebovat zadnou kulisu
na horizontu. Méli jsme ulici vydlazdénou kocic¢imi hlavami a chodnik se
zabradlim. V popredi byla pouli¢ni svitilna, za ni dalsi a dalsi a pouzili jsme slabsi
a slabsi zarovky - feknéme stowattovou, pak osmdesatiwattovou, pak
padesatiwattovou a tak dale; a nad celou scénou jsme pridali troSku londynské
mlhy.“?!” Podobné je koncipovéna zminéna scéna i v Detour - téZ jde o rozhovor
muze a Zeny a z ulice vidime pouze pouli¢ni osvétleni a sloupy, na nichz jsou
jména ulic; vSe ostatni zakryva mlha.

Na konci filmu Gun Crazy ma mlha presné opacnou funkci: zakryva to, co
je nejddlezitéjsi a co nejvice zajima dvojici zlogincl, Barta a Annie Laurie, i nds,
divaky. Bart a Annie Laurie, lupici a vrazi, se na sklonku dne ukryji v bazinach
pred Serifem a jeho muzi. Bart vzpomina, jak sem chodival jako dité tabofit se
svymi kamarady Davem a Clydem, ktefi jsou nyni jeho pronasledovateli (Clyde
se stal Serifem a Dave novinarem). Optimisticky fika Annie Laurie: ,Myslim, Ze
odsud najdeme cestu, jen co se rozedni." Namisto jasného dne se ale nad baziny
snese mlha a jim nezbyva, nez stale cekat... az mlha opadne. Nase pozornost se
v této scéné soustredi jak na ,neviditelné" pronasledovatele, ktefi jsou skryti v

mlize, tak na milenecky par zlo¢incQ. Stfihova skladba této zav&reéné scény jen

217 BOGDANOVICH, P., Fritz Lang in America, s. 59.
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podnécuje nasi touhu vidét skrze mlhu: opakované se strida detail tvari dvojice,
pfipadné polocelek (obr. 163), poté sly$ime off-screen zvuk?'8, ktery nejsme

schopni identifikovat (mohou to byt blizici se muzi, stejné jako néjaky zivocich

Zijici v bazinach), a nasleduje zabér z point of view Ustredni dvojice, ktery

obr. 164
A

ale neni to mozné. Zdroj zvuku nevidime. Mlha zapficini i zavérecnou tragédii -

Annie Laurie zacne strilet do prazdna, smérem, kde tusi pronasledovatele. Bart
se ji v tom snazi zabranit (jak jsme se jiz zminili, mezi pronasledovateli jsou jeho
pratelé z détstvi) a zastreli ji. Bartlv vystrel gerif a jeho muzi kvili ztizené
viditelnosti pochopi zcela jinak, jako Utok, a Barta zabiji. Teprve kdyz se kamera
na samém konci filmu zveda, aby ukazala tragicky vyjev: dva mrtvé milence,
jejichz téla pouze tusime mezi travinami, a dvojici Bartovych pratel, ktefi
odchazeji smérem k publiku, za¢ind se mlha rozplyvat (obr. 165).
X Xk Xk

Mlha ztéZuje viditelnost, a proto se v ni odehravaji rizné nehody, souboje
a vrazdy - nejen, ze napadeny nema casto Sanci se branit, protoze na Utocniky
neni pripraven a jednoduse je nevidi, ale ani muzi zakona (i kdyby byli ndhodou
pobliz) nemohou mit situaci zcela pod kontrolou a zasahnout. V mnoha filmech
noir se hrdina v mlze stfetne s gangstery, je napaden a zbit (napf. The Big
Combo, The Big Sleep, Escape in the Fog). Sotva je jen nahoda, ze slovo ,fog" se
v dobé, kdy se natacely filmy noir, pouzivalo téz jako sloveso (tedy ,to fog") ve
vyznamu ,zabit, obvykle zastfelenim®.?!° Podobné ,to fog away" se ve
vézeriském slangu pouzivalo jen o dekadu dfive ve vyznamu ,zasttelit".?°

Ve filmu Key Largo se za mlhy odehraje finale filmu: skupinka gangsterq,
ktera uskutecni nekaly obchod v hotelu na Key Largo, donuti Franka, jenz byl

navstivit rodinu majitele hotelu, aby je odvezl na lodi na Kubu. Frank vyuzije

218 7de pouzivdme termin Michela Chiona: ,Akusmatickému zvuku, ktery provokuje
otazku - Co je to? Co se déje? — budu Fikat aktivni off-screen zvuk pokud odpovéd na
tyto otazky lezi off-screen a pokud mame nutkani se tam podivat a zdroj zvuku najit.”
CHION, M., Audio-Vison, s. 85.
Zi WENTWORTH, H.; FLEXNER, S. B., Dictionary of American Slang, s. 195.

Ibid.
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mlhavého pocasi a svych zkusenosti z plaveb na mofri k tomu, aby skupinu
gangsterl pfemohl. Lod otoéi a vraci se k hotelu na Key Largo. Jako oslava jeho
vitézstvi nad gangstery pUsobi pfedposledni zabér filmu: mlha se zazraéné
rozplyne a dcera majitele hotelu otevira okno, kterym do mistnosti pronikaji
slunec¢ni paprsky.

HitchcockQv film Rebecca mlhou zacina (obr. 166), a tak od pocatku
tusime, Zze nds ceka pribéh plny nejasnosti a zmatku. V pribéhu se mlha objevi
jesté jednou, v jedné z nejdramatictéjsich scén filmu. Na panstvi probiha

karnevalovy vecirek a na navrh pani Danversové si Jennifer obleCe starodavny

kostym, aniz by tusila, Ze ten samy méla na sobé Rebecca v den jejiho zmizeni.

Kdyz ji uvidi jeji manzel, velmi se rozcili. Znacné rozrusena Jennifer si uvédomi,
Ze vinu za tento trapny moment nese pani Danversova. Vejde za ni do Rebeccina
pokoje a vyslechne si od ni spoustu vycitek. Pani Danversova navadi Jennifer,
aby odesla z panstvi, poté otevie okno a naseptava ji do ucha, aby skocila (obr.

167). Nasleduje zabér z point of view Jennifer, jez snad opravdu o sebevrazdé

- - X
" ﬁr."170

uvazuje (obr. 168). Jeji premitani prerusi hlasity signal, ktery, jak se pozdé&ji

dozvime, ohlasuje, ze k pobrezi pfiplula lod’'s Rebecfinym télem. VSichni
vybéhnou na pobrezi, v€éetné Jennifer. Stale za mlhy se ji manzel v domku u
more prizna, ze Rebeccu zavrazdil. BEhem nékolika minut, kdy nad panstvim
vladne mlha, se pan de Winter setka s dvojnici Rebeccy (nejenom Saty jsou

totozné, i Uces presné odpovida obrazu na zdi, ktery byl predlohou pro kostym
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Jennifer i Rebeccy; srov. obr. 169 a 170); pani Danversova malem premluvi
Jennifer k sebevrazdé; na mofi se objevi lod's mrtvolou Rebeccy a de Winter se
prizna k vrazdé. Ve zbylych sto sedmi minutach se toho nestane zdaleka tolik,
jako za dvacet tfi minut v mize.

Podobné dramatické udalosti se déji v zavérecnych scénach filmu Raw
Deal. Kratce pted koncem filmu mlha zpUsobi dvé nehody: chlapec na
kolekovych bruslich vrazi nejprve do jednoho ze zlo&incl a pak — na druhém
rohu ulice — do hlavniho hrdiny Joa. Dosti diimysiné tak Anthony Mann, reZisér
filmu, odhalil celou situaci - dva protivniky s revolvery v rukou na protilehlych
rozich ulice -, aniZ by se zbavil efektni, ale nepropustné a nepriihledné milhy.
Nehoda s chlapcem na koleckovych bruslich predjima finale filmu, které se celé
odehrava v mlze a vyvrcholi smrti hlavniho hrdiny.

Nehoda bruslare, ktery pro mlhu nevidi stojici muze, je jen jednou z
nehod, kterd se mize v mize pfihodit. V mize se da také lehce zabloudit. V jedné

scéneé filmu Secret Beyond the Door... se vydésena Celie, ktera praveé vidéla

zakazany pokoj, zarizeny stejné jako jeji loznice, a pojala tuseni, ze ji chce jeji

manzel Mark zabit, snazi uprchnout z panstvi. Snese se hustd mlha a Celie
zmatené pobiha po okolni zahradé. Béhem této scény nékolikrat méni smér
utéku, nékolikrat se téz bezradné zastavuje a premysli, kudy dal (obr. 171-176).
Kdyz se dostane do mista zarostlého neprostupnymi kfovisky, otoci se a chce
bézet zpét. V tom se vSak objevi muz (viz obr. 18 na s. 32), ,jakoby se zhmotnil
z mlhy".??! Mlha zapfic¢ini, Ze se Celie domniva, Ze onim muZem je jeji manzel

Mark, ktery se ji chysta zabit. Nasleduje zatmivacka a slySime pouze Celiin kfik.

221 GUNNING, T., The Films of Fritz Lang, s. 357.
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Teprve az o par minut pozdé&ji se dozvime, Ze jeji obavy byly neopravnéné, nebot
onim muzem nebyl Mark. Mlha tak zmate nejenom Celii, ale i divaky, ktefi si
mohou myslet, Zze hlavni hrdinka filmu jiz nezije.

X Xk Xk

Nékdy mlha zdlrazfiuje nedllezitost nebo nejistotu hrdiny, ktery se v ni
ocita. Treba v Renoiroveé filmu The Woman on the Beach mlha zpola zakryva
scénu, kdy se strazce pobrezi Scott poprvé odhodld promluvit s protagonistkou
Peggy. Jsou na plazi, v pozadi tréi vrak lodi a jejich konverzace se z¢asti tyka
mozné existence duchl zemfelych namornikd (viz obr. 101 na s. 67). Mlha zde
jisté pomaha dotvofit ,ducharskou" atmosféru dialogu. Zejména ale umoznuje
Peggy, aby vedla Scotta, ponévadz on je v mlze, na rozdil od ni, ztracen. Peggy
zna cestu, a proto mize byt ,pdnem" této situace. Moment, kdy se muz nechava
vést Zenou, je zajimavy i z hlediska genderovych stereotypd, s nimiz si film noir
¢asto pohrava.???

Zminme tady jesté film Caught - jeden z mala filmd noir, kde se
neodehraje zadny zlocin. Temné melodrama Caught lici pfibéh Leonory, divky z
prostych pomé&rl, ktera si hlavné pfeje dobfe se vdat. Pracuje jako prodavacka a
modelka: chodi po obchodnim domé
oblecend v kozichu, ktery nabizi
zdkaznikim. Jeden z nich ji pozve
na parnik, kde milionar Smith
Ohlrig porada vecirek. Kdyz
Leonora ¢eka na molu na slibenu
lod’, ktera ji ma na parnik odvézt,
snese se mlha (obr. 177). Brzy

pochopime, ze muz, ktery Leonoru

pozval, na ni zapomnél. Jeji situace
je tedy znacné neutésena: sedi nékolik minut sama, ve tmé a v mlze a marné
vyhlizi lod. Maloktera hrdinka filmu noir se setka s tak ostentativnim nezajmem.
X X X
Podobné jak jsme naznacili vySe v nasich poznamkach k vodé (viz s. 48-
50), i mlha je ¢asto asociovana ve filmech noir s parou v sauné ¢i dymem, tedy
jevy, které s pocasim nemaji nic spole¢ného. Jako priklad uvedme filmy Secret

Beyond the Door... a This Gun for Hire.

222 5rov. nasi diskusi o filmu On Dangerous Ground, kde naopak muz vede Zenu, s. 17.
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Kdyz si Celie ve filmu Secret Beyond the Door... odemkne zakdzanou
mistnost, zarizenou stejné jako jeji loznice, pojme podezreni, ze ji chce jeji
manzel Mark zabit. Uprchne z panstvi a v tom momenté padne husta mlha (obr.
178). Nasleduje scéna, v niz si Mark predstavuje, zZe je souzen za vrazdu Celie.
Poté se vyda na nadrazi, kde jeho postavu zahali para z lokomotivy (obr. 179), a
privodé&imu, ktery se ho pta, zda chce jet vlakem, odpovida: ,N&co jsem doma
zapomnél." Pfichazi finale filmu, v némz se Mark setkava s Celii v zakazané
mistnosti a ona ho pomoci konfrontace s jeho zazitky z détstvi ,vyléci®. Zbavi ho
jeho traumatu a Mark ztraci motivaci k vrazdé. Kdyz jiz (jedno) nebezpeci
pomine, zacne panstvi horet a nasledujici zabéry jsou opét zahaleny dymem
(obr. 180). VSechny tfi scény jsou vyznamnymi zvraty v déji filmu a vSechny tfi

jsou matouci - scénu Celiina Utéku jsme jiz podrobné analyzovali vyse (viz s.

obr. 178 obr. 179

113), pfipomenme jen, Zze zavér scény (v mlze se zjevi silueta muze, nasleduje

zatmivacka a slysime Celiin vykfik) naznacuje, ze Mark opravdu Celii zabil.
Nasledujici rano se ale Celie objevi v domé a nase domnénka se tak ukaze jako
mylna. Markova cesta na nadraZi je podobné& matouci - neni vibec jasné, pro¢ se
na nadrazi vydal - pokousi se snad uniknout osudu a zabranit tak vrazdé své
zeny (viz scénu jeho slyseni pred soudnim tribunalem)? Zavérecny ohen je téz
prekvapujici: divak pocituje Glevu nad vyreSenim kli¢ového problému filmu - jiz
chape, proc chtél Mark vrazdit a vidi, ze se uz svého traumatu zbavil, ale namisto
$tastného konce hrdinlm hrozi dal$i nebezpedi: ohen, zapaleny, jak se pozdé&ji
ukaze, zarlivou sluzebnou. Omyl a zmateni, spojené s mlhou, se tak vztahuji i na
dalsi, vizudlné podobné, elementy: v pripadé Secret Beyond the Door... na paru
z lokomotivy a dym doprovazejici pozar.

Jako dalsi priklad asociativniho propojeni mezi mlhou a dalsimi ,,mlznymi*
elementy uvedme film This Gun for Hire. Hrdina, kterého stiha policie, se ukryje
v nadraznim domku. Je obkli¢en, a proto nema Sanci na Uték. Snese se vsak
mlha, kterd mu umozni uniknout (viz obr 181, kde vidime skréeného policistu,

ktery komusi vysvétiuje svdj plan: ,Cekaji na mé znameni, az mlha opadne."). V
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dalsi scéné protagonistu zahali dym z lokomotivy, kdyz se pokousi skocit z mostu

na jedouci vlak (obr. 182). Jeho cesta vede do chemické tovarny, kde chce

vymoci na nékolika muzich doznani, Ze prodavali bojovy plyn do Japonska. Kdyz

prijde do tovarny, probiha pravé nacvik na chemicky poplach a vsichni

zameéstnanci chodi po chodbéach v plynovych maskach. Ackoli prostor neni

zamoren, pfesto na plyn nemiZeme nemyslet. Hrdina se navic dostane k tediteli
obr. 181 ' "W obr. 183

tovarny praveé proto, Zze ma nasazenou plynovou masku (obr. 183). Maskovan
totiz vypada jako kterykoli jiny zaméstnanec. Nepfipomina to zavérecnou ¢ast
Celiina utéku v mlze, kdy Bob vypada jako Mark?

V nékterych filmech noir hrdinové radi zavitaji do sauny ¢i pary. Jednim z
takovych filmd je Out of the Fog. Ten vypravi o dvou vasnivych rybafich, ktefi se
odmitaji podvolit podvodniku Haroldu Goffovi, jenz po nich vyzaduje vypalné
vymeénou za to, ze ,ochrani" (rozuméj nezapali) jejich lod. Film se odehrava u
vody a velmi ¢asto se na pobreZi sndéi mlha. Koneckonc( i Gvodni scéna filmu, v
niz Harold zapali jinou kotvici lod, se odehraje v mlze. Mlha zahaluje i scénu

Haroldovy vrazdy (obr. 184)%*

, pricemz podrobny plan na jeho zabiti si dva
rybari domluvi, pravé kdyz jsou v pare (obr. 185). Spojeni mezi parou a mlhou
tak nemdze byt zfejméjsi. Uvodni scéna filmu nabidne pficinu vrazdy; v pare
hrdinové pfipravi plan na ni a zavérem, opét za mlhy, sledujeme ddsledek

Haroldovych &ind.

obr. 184 obr. 185

223 ptesnéji: pokusu o vrazdu Harolda. DFive, neZ ho rybéafi zabiji, Harold sdm spadne do
vody a utone.
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X Xk Xk

Ne nadarmo byva mlha tradi¢né chapdana jako ,stav omylu a zmateni*.?**

VSechny vyse zminéné priklady totiz maji jedno spole¢né: mlha vzdy nékoho vice
¢i méné oslepi a orientace v prostoru se stava obtiZznou. Mlha byva c¢asto
spravedliva - zlocinci v ni umiraji (Out of the Fog, Gun Crazy), zatimco kladnym,
nebo alespofi ambivalentnim hrdinlim poskytuje naopak ochranu (Key Largo,
This Gun for Hire)??®. Mlha ale muZe byt i hroziva - tfeba kdyZ navzdy pohlti
Willu v The Night of the Hunter nebo vyda télo Rebeccy ve stejnojmenném filmu.
Jedno je ale jisté: mlha ve filmech noir nikdy neni ndhodna, vzdy vyznamné
ovliviiuje déj filmu.

4.2 Dést

Jak jsme jiz zminili, Paul Schrader o filmu noir napsal: ,je [zde patrna]
takrka freudovska posedlost vodou. Prazdné noir ulice se takrka vzdy blysti
svézim veéernim destém (i kdyz jsme v Los Angeles) a dést vétsinou zesiluje v
piimé iUmére k dramatickym udélostem.“??° Ve filmech noir skute¢né &asto prsi a
dést, podobné jako mlha, ma rlizné funkce. Casto dokaZe ztemnit uz tak ponurou
naladu filma noir (Moonrise, Scarlet Street, Beyond the Forest, Secret Beyond
the Door...). Neni nikdy idylicky, nékdy na néj ale hrdinové jako na idylicky
vzpominaji (tedy: kdysi dést idylicky byval, jako ve filmu Brute Force); astéji
naopak dést idylu narusuje a je predzvésti hrozivych udalosti (Rebecca, Mildred
které by se za jinych okolnosti sotva setkali (Blue Dahlia, The Lost Weekend,
Scarlet Street).

X X Xk

NejCastéji prsi ve znacné depresivnich Ci désivych scénach. Napriklad na
zacatku filmu Moonrise probiha poprava otce hlavniho hrdiny. Poprava se
odehrava za silného desté, pricemz divaci, na rozdil od odsouzeného a jeho kata,
jsou skryti pod destniky. Podobné ve filmu Scarlet Street prsi v noci, kdy ma byt
Johnny, nespravedlivé obvinény z vrazdy Kitty, popraven (pro struc¢ny déj viz s.
90-91). Dé&t zesili a proméni se na bouiku, pravé kdyz se Rob vraci domd. M3

vycitky svédomi a slysi hlasy mrtvé Kitty a pravé umirajiciho Johnnyho. Blesky

224 COOPEROVA, 1. C., Ilustrovand encyklopedie tradi¢nich symbold, s. 117.

225 Ambivalenti hrdina (zabiji jen darebaky) z filmu This Gun for Hire ovéem nemUze
prezit konec filmu, protoze ,zlocin se nevyplaci, takze je nakonec zastrelen. Naopak
kladny hrdina z filmu Key Largo si soubojem v mlze zachranil svij Zivot definitivné a na
jeho pocest na konci filmu vysvitne i slunce (srov. s. 111 a 112).

226 SCHRADER, P., Notes on Film Noir, s. 57.
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osvétluji jeho pokoj praveé ve chvili, kdy se (neuspésné) pokusi o sebevrazdu
obésenim.

Kdyz je ve filmu Beyond the Forest pohrbivan muz, kterého Rosa
zastrelila, téZ husté prsi (obr. 186). A podobné kdyz Mark ve filmu Secret Beyond
the Door... jako privodce
doprovazi skupinu znamych pfi
obskurni prohlidce pokojd,
J znazorfujicich scénu v momenté,
: kdy se stala néjaka vrazda, strhne
se pritrz mraéen. Intenzivn&jsi
srazky, doprovazené i hromy a
blesky, nechybi také pfi zavérecné

obr. 186 scéné: Mark chce zabit Celii a ta

se pokousi zjistit, jaké trauma z
détstvi v Markovi probouzi vrazednické sklony.

Ve filmu The Blue Gardenia jde telefonistka Norah na schiizku s fotografem
Harrym. Kdyz jedou pozdé vecer autem do Harryho bytu - on zfejmé strizlivy,
ona znacné podnapild -, zacne prset. V byté za¢ne Harry divku obtéZovat a ona
ho uhodi pohrabacem. Norah upadne do bezvédomi, a kdyz se z néj probere,
vybéhne z bytu. Stale prsi. Celd scéna - pocinaje prijezdem do bytu a konce
momentem, kdy Norah byt opousti — se odehrava za silného desté. Ackoli se
pozdéji dozvime, Ze Harry nebyl v té dobé jesté mrtvy, Norah je dlouhou dobu
presvédcena - nepamatuje si z veCera takrka nic, jen, Ze byla v byté, kde se
vrazda stala -, Ze onen destivy veler Harryho zabila. DlleZitost desté& pripomind i
E. Ann Kaplanova: ,Vse je je$t& pochmurnéjsi, kdyz dvojice jede dom{ za lijéku
a hromobiti. Zabér na stfechu auta, ktera se zavira nad hlavami dvojice,
naznacuje, Zze Norah je chycena do pasti, podobné jako obdobny zabér v
Pebbleové bytu: do okna nepfetrzité tlu¢ou dedtové kapky.“??” Pohfby, popravy,
vrazdy ¢i pokusy o né: k tém je dést ve filmech noir vhodnym doprovodem a
nikoli jen pozadim.

X Xk %

Pomérné Casto dést ve filmech noir symbolizuje nahlé preruseni idylickych

¢asl a je predzvésti budoucich zlov&stnych udalosti. Uvedme alespori nékolik

piikladd. Jennifer ve filmu Rebecca prozije s de Winterem romantické obdobi

227 KAPLAN, E. A., The place of women in Fritz Lang’s The Blue Gardenia. In KAPLAN, E.
A., Women in Film Noir, s. 87.
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namlouvani. Kdyz spolecné poprvé prijizdéji k de Winterovu panstvi, zacne prset.
Protoze jedou v kabrioletu, nemohou se pred destém nijak ucinné branit. De
Winter ma alespon klobouk, ale
Jennifer si musi prikryvat hlavu
plastém (obr. 187). Nepfriznivé
podminky, za nichz do domu
prijizdéji, predznamenavaji dalsi
déni - Jennifer neni v domé vitana
a neustale je konfrontovana s
mrtvou Rebeccou. Udalosti

vyvrcholi za mlhy (viz s. 112-113)

a teprve poté se vztah meazi
Jennifer a de Winterem vraci do nalady, v jaké jsme ho vidéli na zacatku filmu.
To, co dle naseho nazoru cini z filmu Rebecca film noir, se odehraje mezi destém
a mlhou, tedy mezi prijezdem Jennifer na panstvi a priznanim jejiho muze k
vrazdé Rebeccy. Predchazejici minuty filmu, kdy se de Winter s Jennifer
seznamuje, jsou spiSe melodramatem; minuty ,po mlze" spiSe soudnim
dramatem se Stastnym koncem. Noirova ¢ast je tak zardmovana destém a
mlhou.

Mildred, hlavni hrdinka filmu Mildred Pierce, se musi postavit na vlastni
nohy poté, co ji opusti manzel. ZaCne provozovat restauraci a jejim spole¢nikem
se stane majitel restaurace,
Monty. Jednou Monty pozve
Mildred do své rezidence na plazi,
kde spolecné stravi odpoledne a
vecer. Kdyz se Mildred vraci
domd, silné préi. U domu na nf jiz
¢eka manzel, ktery ji oznami, ze
jejich dcera Kay ma zapal plic a

jeji zdravotni stav je velmi vazny.

LR Jests téhoz vedera Kay umird.
Zatimco naprosta vétsina filmu Mildred Pierce se odehrava v interiérech -
domech, barech, restauracich a na policejni stanici - a o pocasi, které zrovna
vladne za zdmi budov, nemame ani ponéti, v této scéné (a scéné predchazejici)
je pocasi velmi akcentovano. Mildred stravi s Montym slune¢né odpoledne

plavanim v ocednu, poté poeticky vecer u krbu. Dést tuto idylku pferusuje a
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vyzniva dvojnasob hrozivé pravé v kontrastu s jasnym nebem predchozi scény.
Kdyz se Mildred zpravu dozvi, stoji spolecné s manzelem pred domem a smadi je
dést. Nemaji destnik, jen klobouky a Mildred se navic chrani jakymsi ¢asopisem
(obr. 188). Je to paradoxné jeden z velmi mala dialogQ ve filmu, ktery prob&hne
mimo interiér.

Film Key Largo li¢i navstévu Franka, veterana druhé svétové valky, v
hotelu na Key Largo, ktery vlastni otec jeho zemrelého spolubojovnika. Prvnich
asi dvacet minut filmu probihd bez problémd, do momentu, kdy se v hotelu
dozvédi, Ze se blizi hurikan. Zag&ina prset a za¢ina byt také dusno, jeden z hostl
se oviva kloboukem a vsSude jsou zapnuté vétraky. ,Dusno" za¢ne byt i v
pfeneseném smyslu, kdyZ se nahle doviddme, Ze skupina ubytovanych hostd
jsou gangsteti, ktefi zde maji smluveny jakysi kontrakt s dalsi skupinou zlo¢incd.
Gangsteri vytahnou zbrané a nevahaji je pouzit. Jinak neohrozeny Séf skupiny,
Rocco, se paradoxné boji blizici se boure, na coz mu Frank fekne: ,Tak ji ukaz
svoji bouchacku, co ty na to? Jestli neprestane, tak ji prosté zastrel." Jak jsme
ukdzali jiz diive (s. 111-112), Rocclyv strach z pocasi je opravnény — mlha v
zavéru filmu bude pfricinou jeho smrti. Vyjma Gvodnich asi dvaceti minut, kdy si
jesté nejsme védomi toho, zZe hosté ubytovani v hotelu jsou gangsteri, a
zavéreénych dvou zdbérd, které nasleduji poté, co Frank gangstery zneskodni, se
déj filmu odehrava béhem hurikanu.

Ve filmu Out of the Past dést predznamenava pfijezd Whita. Jeff se
seznami s Katharine, Whitovou pritelkyni, po niz na jeho popud - a za jeho
penize — patra. Do Kathie se na prvni pohled zamiluje, a namisto aby Whita
informoval, proziva s ni pfijemné chvile na plazi. Spolecné odejdou do jejiho
domu, a jak popisuje Jeff: ,Destové kapky busily na okno a bylo to bezvadny,
byt uvnitf jejiho domu." Druhy den ale Whit pfijizdi, idylku prekazi a pro Jeffa a
Kathie nastane obdobi, kdy musi pred nim prchat z mista na misto.

Zajimavou funkci zastava dést ve filmu Brute Force. Film se odehrava ve
véznici Westgate, ktera lezi na ostrové. Na zacatku filmu prsi, a tak se véznice
zda byt jesté vice oddélenad od okolniho svéta, voda ji obklopuje ze vSech stran.
O desti si povidaji vézni v prvnim rozhovoru, ktery ve filmu uslySime:

Becker: Uz prsi cely tyden...
Stack: KdyzZ jsem byl kluk, mival jsem dést rad. I kdyZ to byl takovej dést jako
praveé ted.

Spencer: Jednu z nejhezcich slecCen, kterou jsem kdy znal, jsem potkal za desté.
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Evidentné byvaly doby, kdy hrdinové méli radi dést, maji s nim spojeno mnoho
hezkych vzpominek. Nyni ale dést plsobi znaéné depresivné - byt jsou pied nim
skryti.
X Xk Xk

Dést mlze slouZit ve filmu noir i jako zdminka k sezndmeni postav.
Napriklad ve filmu Blue Dahlia silny dést pfiméje Joyce, aby zastavila na silnici
Johnnymu, ktery se praveé vraci z hotelu, kde se pohadal se svou zenou Helen. V
této dobé je Helen uz asi mrtva a Johnny bude hlavnim podezfelym. Bez desté
by se Johnny a Joyce zfejmé nikdy nepotkali, coz by pro Johnnyho bylo osudné -
Joyce mu totiz poskytne Izivé alibi na dobu vrazdy (Johnny sice vrazdu
nespachal, ale kolem doby, kdy spachana byla, skutecné byl v Heleniné pokoiji).
Dé&t tak poslouzil tvircim jako dobrd zdminka k setkani dvou postav, které by
se jinak sotva mohly potkat.

Ve filmu The Lost Weekend sledujeme, jak se béhem vikendu alkoholik
Don namisto |é¢ivého pobytu na venkové propiji do bezvédomi. Barmanovi
vyklada, jak se seznamil s divkou Helen. Ve flashbacku vidime, Zze Don a Helen si
na zacatku filmu omylem vymeéni listky do divadelni Satny — Don tak dostane po
skoné&eni predstaveni Helenin leopardi koZich a dedtnik a Helen zase Dondv
priiplast. Toto nedorozuméni zapficini jejich setkani. Kdyz opoustéji budovu,
prsi. Pozdéji spolu zacnou Zit, ale ani vztah s Helen neuchrani Dona pred jeho
zavislosti na alkoholu. Ke konci filmu Don uvaZuje o sebevrazdé a zastavi Helenin
leopardi kozich, aby si za néj poridil zbran. V té samé dobé Helen stoji - bez
kozichu - na opacném rohu ulice a pozoruje Dona. A opét prsi. Kdyz se vrati
domd, nabidne ji Don sv{j prsipla&t. Ob& vymény kabatd??® se stanou b&hem
desté. Prsi na samotném zacatku filmu i na jeho konci. Billy Wilder, rezisér filmu,
tak vyuZil dé&t takrka proti smyslu pfib&hu: pr$i b&€hem sezndmeni protagonistd
a béhem zavére¢ného usmireni a vyreseni situace, zatimco Donovy problémy s
alkoholem, které malem zpUsobi rozpad vztahu, se d&ji za bezmraéného pocasi.

Ve filmu Scarlet Street se Chris tésné po desti stane svédkem toho, jak je
divka (Kitty) napadena na ulici mladikem (Johnny). Chris pouZzije svij destnik
jako zbran proti Johnnymu. Ukaze se, ze konflikt mezi nimi nastal proto, ze
Johnny nechal Kitty dvé hodiny ¢ekat v desti. Bez destniku v ruce by se Chris
sotva odhodlal zakrocit - je to muz ve stfednim véku, zretelné o mnoho slabsi

nez Johnny. Tato Uvodni epizoda vede k tomu, Ze Chris navaze s Kitty vztah.

228 \Je druhém ptipadé je vyména jen navrzena, protoze Helen prsiplast odmitne, jelikoZ
chce zlstat v byté a zabranit Donovi spachat sebevrazdu.
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Zatimco z jeho strany jde o hluboky cit, Kitty ho jen vyuzivd, coZz on pozdéji
pochopi a Kitty zabije. I kdyz je za vrazdu nepravem odsouzen Johnny, Chrise
trapi svédomi a skonci jako bezdomovec. Jak jsme jiz ukazali vyse (s. 117-118),
v den, kdy ma byt Johnny popraven, opét prsi a Chris se pokusi spachat
sebevrazdu. Je to predposledni scéna filmu; posledni ukazuje Chrise jako
bezdomovce, spiciho v tuhé zimé na lavicce v parku. Obdobné jako ve filmu
Rebecca jsou nejdulezit&jsi udalosti filmu rdmovany destém. Na rozdil od
Rebeccy ale ve filmu Scarlet Street nedojde po desti k happy endu. Pravé naopak
- po desti z predposledni scény nasleduje snih, kterému je navic Chris, jenz
ztratil svlj domov, vydan napospas.
X Xk %k

Zda se, ze ve filmu noir hraje Casto roli, kdo je a kdo neni vystaven desti.

KdyZ se Joe Collins ve filmu Brute Force vraci do v&znice za doprovodu bachafd,

prii. Na rozdil od svych strdzcl nema Joe ani klobouk, ani plast (obr. 189). Muz,

ktery ma byt povésen ve filmu Moonrise téZ neni nijak chranén pred destém.
Podobné ve filmu Gun Crazy je Serif oblecen do prsiplasté a na hlavé ma klobouk,
naopak Bart ma jen svetr a nema zadnou pokryvku hlavy (obr. 190 a 191). Zda
se tedy, Ze casto hraje vyznamnou roli mocenska pozice postavy — pokud jde o
predstavitele zakona, ti jsou Casto pred Spatnym pocasim chranéni, na rozdil od
postav zlo¢incd.

Odli&né se b&hem deété chovaji Zenské a muzské postavy. Muzdm je
obvykle lhostejné, Ze jsou promoceni (véetné vyse zmin&nych trestancl a Barta).
Na strané druhé, Zeny se vesmés snazi pred destém vSemozné chranit (srov.
obr. 187 a 188 na s. 119). N&kolik Zen v nasem vzorku film& neni pred de&tém
chréanéno vibec. V tom pfipadé jde o Zeny, které pravé prozivaji hlubokou krizi.
Napfriklad Helen ve filmu The Lost Weekend zretelné trpi, kdyz vidi, jak jeji pritel
Don zastavuje jeji leopardi koZich; stoji v desti na ulici v tenoucké bllzce a tfese
se zimou. Rosa ve filmu Beyond the Forest se v desti ocitne poté, co se ji jeji
milenec pfiznd, Ze se chce ozenit. Rosa vystoupi z auta, v némz spolecné jedou,

chodi destivym méstem a place. Norah ve filmu The Blue Gardenia prcha za
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desté z bytu prakticky neznamého muze, s nimz stravila noc, s pocitem, ze se v
byté stalo néco tragického. A na zacatku filmu My name is Julia Ross se za desté
(a bez destniku) Julia vraci do domu, kde ma pronajaty byt, a z rozhovoru s
bytnou vyplyne, Ze je jiz del$i dobu nezamé&stnand, nemdzZe sehnat praci, nema

zadné prostredky a brzy bude vyhozena i z tohoto bytu.

4.3 Snih

Snih se ve filmech noir neobjevuje prilis ¢asto; ve sledovaném vybéru dél
snézi jen v Sesti filmech (Laura, Gun Crazy, On Dangerous Ground, Caught, Storm
Fear a The Night of the Hunter). Nicméné absence snéhu neni tak prekvapiva,
vzhledem k tomu, Ze se velka &ast filmd noir odehrava v Los Angeles a San
Francisku. V Los Angeles teplota nikdy neklesa pod nulu, takze tam nesnézi nikdy.
A o snéhu v San Francisku se na oficialnich strankach mésta do¢teme: ,V Unoru
1887 spadlo v centru San Franciska nec¢ekané deset centimetrd snéhu. Tato
situace, ktera se od té doby neopakovala, je velmi nepravdépodobna, atoiv
nejchladné&jdich mésicich roku, v prosinci a lednu.“??° ZasnéZenymi planémi tedy
film noir neoplyva. Filmim On Dangerous Ground a Storm Fear jsme se jiZ
nejednou vénovali (On Dangerous Ground: s. 16-17, 25-26, 28-30 a 34-35; Storm
Fear: s. 29 a 34-35), soustfedme se zde tedy na zbylé Ctyfi filmy.

Detektiv Mark McPherson ma ve filmu Laura vySetfit vrazdu mladé zeny.
Zpovida jednoho z podezrelych, Waldo Lydeckera, a ten mu li¢i celou historii
svého vztahu s Laurou - byl do ni zamilovan, ale ona jeho vztah neopétovala.
Waldo popisuje noc, kdy Laura nepfisla do jeho domu na vecefi, i kdyz byla
pozvana: ,Mél jsem pocit, ze mé zradila. Dlouho jsem se prochazel, kdyz jsem se
najednou octl pred jejim domem." Ve flashbacku uvidime, Ze se Waldo prochazi
po ulicich za silného snézeni. Nahle zastavi pred Laufinym domem a v okné vidi
siluety dvou postav. Ponévadz chce identifikovat muze, ktery travi s Laurou
vecer, Ceka v tom nehostinném pocasi dokud pravdépodobny Laufin milenec
nevyjde ze dvefri. Snih v této scéné jen umocnuje bezutésSnost Waldovy situace.

Ve filmu Gun Crazy snézi, kdyz protagonisté planuji svou posledni loupez.
Vidime dim, v jehoZ okné& sviti svétlo, v pozadi projizdi vlak. Kamera se
priblizuje k oknu a my o¢ekdvame domaci pohodu: krb, horky ¢aj a Stastnou
rodinu. Ale co vidime je naprosty opak: Bart a Annie Laurie sedi v zimnich
kabatech pted kamny, v nichZ chabé pldpola ohefi, ktery nemUZe mistnost v

zadném pfripadé vytopit (obr. 192-194). Zima v Gun Crazy je nepfijemnad, neni to

229 San Francisco Weather.
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zima, kterou popisuje Gaston Bachelard (a Baudelaire): ,I kdyZ je Baudelaire od
podstaty méstsky €lovék, citi jak roste hodnota intimity, kdyZ na ddim Gto&i zima
[...] 'Cozpak se péknym bydlenim nestava zima poetictéjsi a cozpak samotna
zima neznasobuje poezii bydleni? Bily domecek sedé/ hluboko v malém udoli,
obklopeném pomérné vysokymi kopci; byl jako ovinuty kifovim’."?3** A Bachelard
doplfiuje: , A je ndm doopravdy teplo, protoZe venku je zima.“?*! Ale Bartovi a
Annie Laurie urcité teplo neni — vevnitf je takrka stejna zima jako venku.
Nemohou se ukryt pfed okolnim svétem, nemaji zadny domov a snih jen posiluje

nehostinnost opusténého domku. Mozna pravé v tomto momentu divak konecné

pochopi, ze tato dvojice nema Zadnou budoucnost.

Neprijemna zima panuje i ve filmu Caught. Milionaf Smith Ohlrig si vezme
chudou divku Leonoru jen proto, aby dokazal svému terapeutovi, ze je toho
schopen. Leonora, obklopena majetkem, se v Ohlrigové sidle zna¢né nudi.
Vétsinu ¢asu travi sama nebo s Ohlrigovym asistentem. V jedné scéné se za okny
snasi snih, asistent hraje na klavir unylou pisen a Leonora si stézuje, jak je stale
sama, nucena ¢ekat do pozdni noci na to, aZ se Ohlrig vrati domQ, aby ho vidéla
alespon na chvili. Ani zde se nesetkdme s idylou, ani zde ndam neni teplo. Snih
venku jako by jen odrazel chladné vztahy, které v domé panuji.

Zatim jsme vidéli, ze zima (se snéhem) neni ve filmech noir v zadném
pripadé poetickd. SnéZeni jen umocfiuje neuté&8enou situaci hrdind. Ti jsou mu
bud’ zcela vystaveni (Laura), nebo sice maji stfechu nad hlavou, ale ta patfi
opusténému domu, ktery neni mozné jen tak rychle vytopit (Gun Crazy), nebo
sice maji veskery komfort, ale kvlli neuté$enym vztahtim se ani tady neda
mluvit a ,teple domova" (Caught). Jedinou vyjimkou je film The Night of the
Hunter. Jiz dfive jsme naznadili, ze plavbou po rece se vyrazné zméni zanr filmu
(s. 61-64), a mozna prave proto, ze film ztraci noirovskou atmosféru, kterou mél
na zacatku, jsme svédky poetické zimy. Zapletka filmu je uz vyresena: otéim,

prondsledujici déti kvili pen&zim, jejichZ Ukryt znaji jen ony, je odsouzen. Film

230 BACHELARD, G., Poetika priestoru, s. 84.
231 Ibid.
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ale prekvapivé nekonci a v dalSich péti minutach jsme svédky romantické
vanocni atmosféry: starenka Rachel s détmi, o néz se stara, si predavaji darky,
zatimco venkovsky domek zasypava snih. Posledni zabér filmu zachycuje prave
zasnézeny ddm a tentokrat, na rozdil od vySe zmin&nych scén snéZeni, jde o
vyjev jako z vanoc¢ni pohlednice (obr. 195). Tentokrat je ndam opravdu teplo,

protoZe venku je zima.

"RELEASED: THRUJJYIIFD ARTI‘-}TG '

Ackoli mGzeme sotva pocasi podezirat z néjaké podujatosti, mlha pada,
podobné jako snih a dést, bez ohledu na to, co se zrovna déje na zemi®*?, ve
filmu noir je tomu jinak. Mlha, snih i dést zna¢né komplikuji situaci hrdindm,
pripadné doprovazeji hrdinu v traumatickych chvilich. Jen velmi zfidka se pocasi
hrdinové nemusi bat (The Night of the Hunter) a jesté ridCeji jim pocasi dokonce
pomuUze (Key Largo). Zda se, Ze uziti mlhy, dest& a snéhu podléhd ve filmu noir
jistému klisé: Déje se ve filmu néco dramatického? Pridejme mlhu, bude to jesté
vétsi drama! Je tfeba nékoho pohrbit? Pojdme to udélat za desté! Nemaji

hrdinové kam jit? Nechme je obklopit snéhem, ten jejich situaci jesté zhorsi!

232 samoziejmé to neni zcela pravda, ¢lovék pocasi ovliviiuje, ale stézi tim, Zze pacha
vrazdy Ci pohrbiva své blizké.
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5. Zavér: Film noir a priroda

Jak jsme ukazali na predchozich strankach, priroda ve filmu noir nehraje
ani zdaleka vedlejsi roli. I kdyz nemusi byt zfetelnd na prvni pohled a ,skryva se"
v dialozich, na obrazech povésenych na zdech ¢i vystavenych fotografiich, presto
velmi dirazné zasahuje do dé&je. Hrdinovy &iny jsou motivovany snahou odjet na
venkov - hrdina proziva krizi, protoZe neodjel na venkov. Hrdinové jsou v
bezpedi jen na jednom bfehu feky - na jiné ¢ihd nebezpeci na obou brezich
jezera. Ko¢ka pomuzZe hrdince nalézt tajnou chodbu a zachrani ji Zivot - zabiti
jiné kocky predchazi vrazdé. Zakerny zlocinec se vzorné stard o psa - jiny
- jinad hrdinka se teprve v mlze sejde se svym milym. Pro nékteré hrdiny je snih
hrozbou - jini jsou pred nim skryti ve venkovském domku.

Pro analyzu role, jakou priroda ve filmech noir hraje, jsme mohli zvolit
mnoho metod. Mohli jsme se napfiklad drzet Bachtinovy teorie chronotopu:
»laskovani ve vodé" nebo ,zmatek v mlze" bychom napfiklad mohli vydavat za
nékteré z chronotopd, které ve filmech noir hraji vyznamnou Glohu. Mohli jsme
vice vyuzit Appletonovu teorii, tedy triddu vyhlidka-utocisté-nebezpedi, a
analyzovat prirodni lokality ve filmech noir z tohoto pohledu. Mohli jsme se téz
vice soustredit na Lefebvreho teorii, ktery striktné pouziva termin krajina
(landscape) pouze pro ty scény, kde krajina existuje sama o sobé a neni pouze
pozadim pro déj.

My jsme zvolili jinou cestu: snazili jsme se ukazat celou Skalu moznych
metod, kterymi lze k tomuto tématu pfristoupit i za cenu, Ze nékteré z nich jsme
pouzili ,pouze" pro analyzu jednoho & nékolika film{. Domnivame se totiZ, Ze
véechny zmifiované metody, vyzkumy a studie jsou relevantni: at uZ jde o rtizné
sociologické prizkumy, analyzy symboll, antropologii rybareni, historii
domestikace zvirat, psychoanalyzu vody c¢i estetiku mist, vSe tvori jakysi zaklad,
z néhoz je mozné cerpat. I kdyz se zda, Ze tyto metody jsou neslucitelné -
nékteré se drzi reality, jiné zkoumaji nevédomi; nékteré jsou filozofickymi
Uvahami, jiné stavi na empirickych vyzkumech - pripadlo ndm vhodné tyto
pFistupy zkombinovat a ukazat, Ze at pouzijeme jakoukoli z nich, vysledekem
bude zjisténi, Ze ptiroda je dllezitad. A to nejen pro Zivot &lovéka v redlném
svété, ale i pro vymyslené postavy v diegesi.

Jako podklad pro nas vyzkum jsme si mohli vybrat nejrizné&jsi skupiny

filmd, ale ndm se zdalo zajimavé prozkoumat pravé ta dila, kterd jsou
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povazovana za prirodé vzdalena, v nichz pry priroda snad ani neexistuje. I proto
jsme si vybrali film noir, ¢asto chapany jako ,méstsky zanr". Nase Uvaha byla
jasna: pokud prokazeme, ze i tady, kde s tim nikdo nepocita, hraje priroda
vyznamnou Ulohu, neni mozné pfirodu vypustit ze zretele snad u zadné skupiny
filmG. Priklon &lovéka k prirodé byl jiz tolikrat prokdzan, ze neni dobfe mozné ho
zpochybnit. A my si dovolime tvrdit: tento priklon k prirodé se odrazi i ve
filmech.

Nase prace jasné ukazala na nékteré motivy, jejichz vyskyt je tak Casty, ze
nemuUzZe byt pouze ndhodny. Ukazali jsme, Ze mnozi hrdinové filmu noir, i kdyz
Ziji ve mésté&, touZi po Zivoté na venkové a mnohdy jsou ochotni pro svij sen i
vrazdit. Venkov je totiz chapan jako |éCivé misto — zaroven je ale zaostaly: Ze by
zde byla néjaka souvislost? Ukazali jsme, ze domy na samoté byvaji ¢asto
idylickymi misty, kde jsou hrdinové chranéni pred nehostinnou pfirodou, ktera
domy obklopuje. Pokud z domu vyjdou, nezfidka umiraji. Vidéli jsme, jak
vyznamnou roli hraje voda: ,laskovani na plazi* byva vyhrazeno pro milenecké
dvojice; vodni hladina vibec milence pfitahuje a ti své romantické schizky
nezridka prozivaji pravé na brezich mofi, fek a jezer. Vody ve filmu noir ale také
pohltily nemalo mrtvych tél — vzdy je ale dfive ¢i pozdéji vydaji zpét. Téz jsme
ukazali, jakou roli hraje ve filmech noir pes: snad nejpozoruhodnéjsi se jevi jeho
role partnera. Casto i ti nejkrut&jsi gangstefi, ktefi nevahaji popravit nevinné lidi,
skvéle pecuji o svého psa. Pes miZze nékdy hrdinovi pomoci, ale &asté&ji se v této
roli pomocnika ocita kocka. Ve filmech noir je i jedno zvire bez vyjimky
nenavidéné, a to je had. Mnozi hrdinové filmu noir se téz ocitaji v pozici ,lovné
zvére", jako obéti honu. Dale jsme vidéli, ze dést, snih a mlha byvaji vyuzity
takrka totozné - vzdy v dramatickych situacich. Nezfidka jsou doprovodem
vrazd, loupeZi, poprav ¢&i pohibd.

Ackoli mame pocit, ze jsme problém prirody ve filmech noir vycerpali,
existuji samozfejmé& mnohé cesty, jimiz se mizeme (my ¢&i jini badatelé) ubirat a
navazat tak na tento vyzkum. Domnivame se ale, ze i pfi SirSim patrani mezi
filmy noir bychom jiz nenarazili na zadné jiné vyznamné motivy, nez ty, které
jsme jiz zminili. Jist& bychom ale nadli mnoho dalsich pFikladd, které by jen
potvrdily nase presvédceni o nezpochybnitelné roli, kterou pfiroda v téchto
filmech zaujima. Vyzkum, ktery mGze nasledovat, by se tedy nemé&l primarné
vénovat rozéiteni vzorku filmU - ten byl jiz dostate¢né reprezentativni -, ale
napriklad srovnanim s jinymi zanry. Vzhledem k tomu, ze filmy noir jsou filmy

plné obav, mohlo by byt velmi podnétné srovnani s roli pfirody v soudobych
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americkych hororech. Nejen ze atmosféra strachu je i v nich vSudypritomna, ale
tyto filmy zastavaly v distribuci a exploataci podobnou roli jako filmy noir:
namnoze to byly filmy ,bé¢kové", které umozfiovaly svym rezisérlim daleko vétsi
tvaréi svobodu neZ standardni hollywoodska produkce vymé&nou za minimalni
rozpocCet a mizerné obsazeni; v kinech pak byly uvadény jako druhé filmy v
dvojprogramech a navzdory tomu si nezfidka ziskaly daleko vétsi popularitu nez
filmy ,ackové", které mély divaky prilakat do kin. Dalsi zajimavé srovnani by bylo
s westerny. Nékteri reziséri filmu noir ziskali svou popularitu pravée jako reziséfi
westerni (Raoul Walsh, Anthony Mann, Howard Hawks), jini nato¢ili alespof
jeden, dva westerny, které ale byvaji povazovany za klicové pro tento zanr (Fritz
Lang, Nicholas Ray). Existuji i filmy, v nichz se kfizi tyto dva zanry, oznacované
jako western noir. 1 proto by bylo podnétné zjistit, nakolik se role pfirody v
téchto dvou Zanrech shoduje ¢i rozchazi.

BlizSi pohled na prirodu, potazmo zvirata ale i pocasi, jak jsou zobrazovany
ve filmech noir, ukazal, Ze jakasi ,méstskost" nebo presnéji spjatost s méstskym
prostfedim tohoto zanru neni az tak jednoznacna, jak se obecné tvrdi a traduje.
V nasi praci ndm $lo o to, ,rozostfit" tyto tradi¢ni obrazy méstskych typd
protagonistd, nebot jsme uz od po&atku byli presvédéeni, ze kdyz je hrdinGm

filmu noir nejhQFe, nemuseji zoufat: ,there’s still the river".
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Seznam filma (plvodni nazvy)

Pokud neni uvedeno jinak, jsou vsechny filmy v produkci USA.

Act of Violence (Nasilny ¢in, Fred Zinnemann, 1948)

All the King’s Men (Vsichni kralovi zbrojnosi, Robert Rossen, 1949)
Anatomy of a Murder (Anatomie vrazdy, Otto Preminger, 1959)
Angel Face (Andélska tvar, Otto Preminger, 1952)

Asphalt Jungle, The (Asfaltova dzungle, John Huston, 1950)
Beyond the Forest (Za lesy, King Vidor, 1949)

Big Clock, The (Velké hodiny, John Farrow, 1948)

Big Combo, The (Joseph H. Lewis, 1955)

Big Heat, The (Horka chvile, Fritz Lang, 1953)

Big Knife, The (Velky n(z, Robert Aldrich, 1955)

Big Sleep, The (Hluboky spanek, Howard Hawks, 1946)
Black Angel (Temny andél, Roy William Neill, 1946)

Blue Dahlia, The (Modra jifina, George Marshall, 1946)

Blue Gardenia, The (Modra gardenie, Fritz Lang, 1953)
Body and Soul (Télo a duSe, Robert Rossen, 1947)
Boomerang! (Bumerang, Elia Kazan, 1947)

Border Incident (Incident na hranici, Anthony Mann, 1949)
Brute Force (Hruba sila, Jules Dassin, 1947)

Cape Fear (Mys hrlizy, J. Lee Thompson, 1962)

Caught (V pasti, Max Ophlls, 1949)

Clash by Night (Ve sparech noci, Fritz Lang, 1952)

Conflict (Konflikt, Curtis Bernhardt, 1945)

Crime de Monsieur Lange, Le (Zlocin pana Langa, Jean Renoir, Francie, 1936)

Crooked Way, The (Necestné chovani, Robert Florey, 1949)
Cry of the City (PIa¢ mésta, Robert Siodmak, 1948)

Dark Passage (Temna cesta, Delmer Daves, 1947)

Dark Waters (Temné vody, André de Toth, 1944)

Detour (Objizdka, Edgar G. Ulmer, 1945)

Don’t Bother to Knock (Klepat nemusis, Roy Ward Baker, 1952)
Double Indemnity (Pojistka smrti, Billy Wilder, 1946)

Du rififi chez les hommes (Rvacka mezi muzi, Jules Dassin, Francie, 1955)
L'Eclisse (Zatméni, Michelangelo Antonioni, Italie, 1962)
Escape in the Fog (Uték v mlze, Budd Boetticher, 1945)

Fallen Angel (Padly andél, Otto Preminger, 1945)

Fatal Attraction (Osudova pritazlivost, Adrian Lyne, 1987)
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Fear in the Night (No¢ni obavy, Maxwell Shane, 1947)

File on Thelma Jordon, The (Spis o Thelmé Jordonové, Robert Siodmak, 1950)
Fury (Byl jsem lyncovan, Fritz Lang, 1936)

Gun Crazy (Blazen do zbrani, Joseph H. Lewis, 1949)

He Walked By Night (Ten, kdo chodil v noci, Alfred L. Werker, Anthony Mann,
1948)

High Sierra (Vysoko v horach, Raoul Walsh, 1941)

Hitch-Hiker, The (Stopar, Ida Lupino, 1953)

Honogurai mizu no soko kara (Temna voda, Hideo Nakata, Japonsko, 2002)
House by the River (Ddm u feky, Fritz Lang, 1950)

House of Bamboo, The (Bambusovy dim, Samuel Fuller, 1955)

House on 92nd Street, The (Ddm na 92. ulici, Henry Hathaway, 1945)
Human Desire (Lidska vasen, Fritz Lang, 1954)

In a Lonely Place (Na opusténém misté, Nicholas Ray, 1950)

It's a Wonderful Life (Zivot je krasny, Frank Capra, 1946)

Kansas City Confidential (Kansas City: pfisné tajné, Phil Karlson, 1952)
Key Largo (John Huston, 1948)

Killer’s Kiss (VrahUv polibek, Stanley Kubrick, 1955)

Kiss Me Deadly (Libej mne az k smrti, Robert Aldrich, 1955)

Kiss Tomorrow Goodbye (Rozluc se se zittkem, Gordon Douglas, 1950)
Krétki film o zabijaniu (Kratky film o zabijeni, Krzysztof Kieslowski, Polsko, 1987)
Lady from Shanghai, The (Dama ze éanghaje, Orson Welles, 1947)
Laura (Otto Preminger, 1944)

Leave Her to Heaven (Vpustte ji do nebe, John M. Stahl, 1945)

Lost Weekend, The (Ztraceny vikend, Billy Wilder, 1945)

Love Letters (Milostné dopisy, William Dieterle, 1945)

Maltese Falcon, The (Maltézsky sokol, John Huston, 1941)

Man Hunt (Hon na c¢lovéka, Fritz Lang, 1941)

Mildred Pierce (Mildred Pierceova, Michael Curtiz, 1945)

Moonrise (Mésic vychazi, Frank Borzage, 1948)

Murder, My Sweet (Vrazdi, milacku, Edward Dmytryk, 1944)

My name is Julia Ross (Jmenuji se Julia Ross, Joseph H. Lewis, 1945)
Naked City, The (Obnazené mésto, Jules Dassin, 1948)

Niagara (Henry Hathaway, 1953)

Night and the City (Noc a mésto, Jules Dassin, 1950)

Night Has a Thousand Eyes (Noc ma tisic oci, John Farrow, 1948)
Night of the Hunter, The (Noc lovce, Charles Laughton, 1955)

Odds Against Tomorrow (Mald nadéje na zitfek, Robert Wise, 1959)
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On Dangerous Ground (V nebezpecném uUzemi, Nicholas Ray, 1952)
Out of the Fog (Z mlhy, Anatole Litvak, 1941)

Out of the Past (Pry¢ od minulosti, Jacques Tourner, 1947)

Outrage (Znasilnéni, Ida Lupino, 1950)

Panic in the Streets (Panika v ulicich, Elia Kazan, 1950)

Pepé le Moko (Julien Duvivier, Francie, 1936)

Phantom Lady (Tajemna Zena, Robert Siodmak, 1944)

Pickup on South Street (Zatah na Jizni ulici, Samuel Fuller, 1953)
Port of New York (Newyorsky pfristav, Laslo Benedek, 1949)
Possessed (Posedla, Curtis Bernhardt, 1947)

Postman Always Rings Twice, The (Postak vzdycky zvoni dvakrat, Tay Garnett,
1946)

Quai des brumes (Nabrezi mlh, Marcel Carné, Francie, 1938)
Raw Deal (Podvod, Anthony Mann, 1948)

Rebecca (Mrtva a ziva, Alfred Hitchcock, 1940)

Red House, The (Rudy ddim, Delmer Daves, 1947)

Reign of Terror (Hrizovlada, Anthony Mann, 1949)

Ringu (Kruh, Hideo Nakata, Japonsko, 1998)

Road House (Motorest, Jean Negulesco, 1948)

Scarlet Street (Ruda ulice, Fritz Lang, 1945)

Secret Beyond the Door... (Tajemstvi za dvermi, Fritz Lang, 1948)
Side Street (Postranni ulicka, Anthony Mann, 1950)

Sniper, The (Strelec ze zalohy, Edward Dmytryk, 1952)

Spiral Staircase, The (Tocité schodisté, Robert Siodmak, 1946)
Stir of Echoes (Ozvény mrtvych, David Koepp, 1999)

Storm Fear (Strach z bourky, Cornel Wilde, 1955)

Strange Love of Martha Ivers, The (Zvlastni |laska Marthy Iversové, Lewis
Milestone, 1946)

Sudden Fear (Nahlé obavy, David Miller, 1952)

Swamp Water (Baziny, Jean Renoir, 1941)

Sweet Smell of Success (Sladka viné Uspéchu, Alexander Mackendrick, 1957)
T-Men (Agenti ministerstva financi, Anthony Mann, 1947)

They Live By Night (Ziji v noci, Nicholas Ray, 1949)

Thieves’ Highway (Silnice zlodé&jQ, Jules Dassin, 1949)

Things to Do in Denver When You're Dead (Co délat v Denveru kdyz ¢lovék
nezije, Gary Fleder, 1995)

This Gun for Hire (Revolver na prodej, Frank Tuttle, 1942)
Touch of Evil (Dotek zla, Orson Welles, 1958)
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Une journée d’Andrei Arsenevitch (Jeden den Andreje Arsenévice, Chris Marker,
Francie, 2000)

War of the Roses, The (Valka Roseovych, Danny DeVito, 1989)

What Lies Beneath (Pod povrchem, Robert Zemeckis, 2000)

Where the Sidewalk Ends (Tam kde konci chodnik, Otto Preminger, 1950)
While the City Sleeps (Kdyz mésto spi, Fritz Lang, 1956)

Window, The (Okno, Ted Tetzlaff, 1949)

Wizard of Oz, The (Carodéj ze zemé Oz, Victor Fleming, 1939)

Woman on the Beach, The (Zena na plazi, Jean Renoir, 1947)
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Seznam filma (Ceské nazvy)

Agenti ministerstva financi (T-Men, Anthony Mann, 1947)
Anatomie vrazdy (Anatomy of a Murder, Otto Preminger, 1959)
Andélska tvar (Angel Face, Otto Preminger, 1952)

Asfaltova dzungle (The Asphalt Jungle, John Huston, 1950)
Bambusovy diim (The House of Bamboo, Samuel Fuller, 1955)
Baziny (Swamp Water, Jean Renoir, 1941)

Big Combo (The Big Combo, Joseph H. Lewis, 1955)

Blazen do zbrani (Gun Crazy, Joseph H. Lewis, 1949)
Bumerang (Boomerang!, Elia Kazan, 1947)

Byl jsem lyncovan (Fury, Fritz Lang, 1936)

Co délat v Denveru kdyz ¢lovék nezije (Things to Do in Denver When You're
Dead, Gary Fleder, 1995)

Carodéj ze zemé Oz (The Wizard of Oz, Victor Fleming, 1939)
Dama ze Sanghaje (The Lady from Shanghai, Orson Welles, 1947)
Dotek zla (Touch of Evil, Orson Welles, 1958)

DUm na 92. ulici (The House on 92nd Street, Henry Hathaway, 1945)
DUm u Feky (House by the River, Fritz Lang, 1950)

Hluboky spanek (The Big Sleep, Howard Hawks, 1946)

Hon na clovéka (Man Hunt, Fritz Lang, 1941)

Horka chvile (The Big Heat, Fritz Lang, 1953)

Hruba sila (Brute Force, Jules Dassin, 1947)

Hrdzovlada (Reign of Terror, Anthony Mann, 1949)

Incident na hranici (Border Incident, Anthony Mann, 1949)

Jeden den Andreje Arsenévice (Une journée d’Andrei Arsenevitch, Chris Marker,
Francie, 2000)

Jmenuji se Julia Ross (My name is Julia Ross, Joseph H. Lewis, 1945)
Kansas City: prisné tajné (Kansas City Confidential, Phil Karlson, 1952)
Kdyz mésto spi (While the City Sleeps, Fritz Lang, 1956)

Key Largo (John Huston, 1948)

Klepat nemusis (Don’t Bother to Knock, Roy Ward Baker, 1952)
Konflikt (Conflict, Curtis Bernhardt, 1945)

Kratky film o zabijeni (Krétki film o zabijaniu, Krzysztof Kieslowski, Polsko, 1987)
Kruh (Ringu, Hideo Nakata, Japonsko, 1998)

Laura (Otto Preminger, 1944)

Libej mne az k smrti (Kiss Me Deadly, Robert Aldrich, 1955)

Lidska vasen (Human Desire, Fritz Lang, 1954)

Malad nadéje na zitfek (Odds Against Tomorrow, Robert Wise, 1959)
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Maltézsky sokol (The Maltese Falcon, John Huston, 1941)
Mésic vychazi (Moonrise, Frank Borzage, 1948)

Mildred Pierceova (Mildred Pierce, Michael Curtiz, 1945)
Milostné dopisy (Love Letters, William Dieterle, 1945)

Modréa gardenie (The Blue Gardenia, Fritz Lang, 1953)
Modréd jifina (Blue Dahlia, The, George Marshall, 1946)
Motorest (Road House, Jean Negulesco, 1948)

Mrtva a ziva (Rebecca, Alfred Hitchcock, 1940)

Mys hrizy (Cape Fear, J. Lee Thompson, 1962)

Na opusténém misté (In a Lonely Place, Nicholas Ray, 1950)
Nabrezi mlh (Quai des brumes, Marcel Carné, Francie, 1938)
Nahlé obavy (Sudden Fear, David Miller, 1952)

Nasilny Cin (Act of Violence, Fred Zinnemann, 1948)
Necestné chovani (The Crooked Way, Robert Florey, 1949)
Newyorsky pristav (Port of New York, Laslo Benedek, 1949)
Niagara (Henry Hathaway, 1953)

Noc a mésto (Night and the City, Jules Dassin, 1950)

Noc lovce (The Night of the Hunter, Charles Laughton, 1955)
Noc ma tisic oci (Night Has a Thousand Eyes, John Farrow, 1948)
Nocni obavy (Fear in the Night, Maxwell Shane, 1947)
Objizdka (Detour, Edgar G. Ulmer, 1945)

Obnazené mésto (The Naked City, Jules Dassin, 1948)

Okno (The Window, Ted Tetzlaff, 1949)

Osudova pritazlivost (Fatal Attraction, Adrian Lyne, 1987)
Ozvény mrtvych (Stir of Echoes, David Koepp, 1999)

Padly andél (Fallen Angel, Otto Preminger, 1945)

Panika v ulicich (Panic in the Streets, Elia Kazan, 1950)
Pepé le Moko (Julien Duvivier, Francie, 1936)

Pla¢ mésta (Cry of the City, Robert Siodmak, 1948)

Pod povrchem (What Lies Beneath, Robert Zemeckis, 2000)
Podvod (Raw Deal, Anthony Mann, 1948)

Pojistka smrti (Double Indemnity, Billy Wilder, 1946)
Posedla (Possessed, Curtis Bernhardt, 1947)

Postranni ulicka (Side Street, Anthony Mann, 1950)

Postak vzdycky zvoni dvakrat (The Postman Always Rings Twice, Tay Garnett,
1946)

Pry¢ od minulosti (Out of the Past, Jacques Tourner, 1947)
Revolver na prodej (This Gun for Hire, Frank Tuttle, 1942)

138



Rozlu¢ se se zittkem (Kiss Tomorrow Goodbye, Gordon Douglas, 1950)

Ruda ulice (Scarlet Street, Fritz Lang, 1945)

Rudy dim (The Red House, Delmer Daves, 1947)

Rvacka mezi muzi (Du rififi chez les hommes, Jules Dassin, Francie, 1955)
Silnice zlod&ja (Thieves’ Highway, Jules Dassin, 1949)

Sladka viné Uspéchu (Sweet Smell of Success, Alexander Mackendrick, 1957)
Spis o Thelmé Jordonové (The File on Thelma Jordon, Robert Siodmak, 1950)
Stopar (The Hitch-Hiker, Ida Lupino, 1953)

Strach z bourky (Storm Fear, Cornel Wilde, 1955)

Strelec ze zalohy (The Sniper, Edward Dmytryk, 1952)

Tajemna zZena (Phantom Lady, Robert Siodmak, 1944)

Tajemstvi za dvefmi (Secret Beyond the Door..., Fritz Lang, 1948)

Tam kde kondi chodnik (Where the Sidewalk Ends, Otto Preminger, 1950)
Télo a duse (Body and Soul, Robert Rossen, 1947)

Temna cesta (Dark Passage, Delmer Daves, 1947)

Temna voda (Honogurai mizu no soko kara, Hideo Nakata, Japonsko, 2002)
Temné vody (Dark Waters, André de Toth, 1944)

Temny andél (Black Angel, Roy William Neill, 1946)

Ten, kdo chodil v noci (He Walked By Night, Alfred L. Werker, Anthony Mann,
1948)

Tocité schodisté (The Spiral Staircase, Robert Siodmak, 1946)
Uték v mize (Escape in the Fog, Budd Boetticher, 1945)

V nebezpecném Uzemi (On Dangerous Ground, Nicholas Ray, 1952)
V pasti (Caught, Max Ophils, 1949)

Valka Roseovych (The War of the Roses, Danny DeVito, 1989)

Ve sparech noci (Clash by Night, Fritz Lang, 1952)

Velké hodiny (The Big Clock, John Farrow, 1948)

Velky n(z (The Big Knife, Robert Aldrich, 1955)

Vpustte ji do nebe (Leave Her to Heaven, John M. Stahl, 1945)
VrahUv polibek (Killer's Kiss, Stanley Kubrick, 1955)

Vrazdi, milacku (Murder, My Sweet, Edward Dmytryk, 1944)
VSichni kralovi zbrojnosi (All the King’s Men, Robert Rossen, 1949)
Vysoko v horach (High Sierra, Raoul Walsh, 1941)

Z mlhy (Out of the Fog, Anatole Litvak, 1941)

Za lesy (Beyond the Forest, King Vidor, 1949)

Zatah na Jizni ulici (Pickup on South Street, Samuel Fuller, 1953)
Zatmeéni (L'Eclisse, Michelangelo Antonioni, Italie, 1962)

ZloCin pana Langa (Le Crime de Monsieur Lange, Jean Renoir, Francie, 1936)
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Znasilnéni (Outrage, Ida Lupino, 1950)
Ztraceny vikend (The Lost Weekend, Billy Wilder, 1945)

Zvlastni laska Marthy Iversové (The Strange Love of Martha Ivers, Lewis
Milestone, 1946)

Zena na plazi (The Woman on the Beach, Jean Renoir, 1947)
Ziji v noci (They Live By Night, Nicholas Ray, 1949)
Zivot je krasny (It's a Wonderful Life, Frank Capra, 1946)
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Seznam obrazového doprovodu

Pokud neni uvedeno jinak, jsou zdrojem obrazového doprovodu zvétsené zabéry

z kopii film& na DVD. Jestlize nejde o zabéry z filmd, je to vZdy uvedeno v

zavorce (napf. obraz, fotoska, plakat).
.1, 2,s. 10 - Cry of the City

. 3, 5. 11 - Out of the Past

. 4-8, s. 13 - Killer’s Kiss

. 9, s. 14 - Killer’s Kiss

. 10, s. 15 - The Asphalt Jungle. Zdroj: The Asphalt Jungle. In Offscreen.com

obr
obr
obr
obr
obr

[online]. [Cit. 2008-09-20]. Format JPEG. Dostupny z WWW:
<http://www.offscreen.com/images/Asphalt Jungle End.jpg>.

obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.

71,
72,
73,
74,
75,

S.
s. 51 - Road House

s. 52 - The Big Heat

S.

s. 53 - Pickup on South Street

11, s. 16 - On Dangerous Ground
12, 13, s. 22 - Outrage

14, s. 23 - Outrage

15-17, s. 27 - Odds Against Tomorrow
18, s. 32 - Secret Beyond the Door...
19, s. 32 - The Spiral Staircase
20, s. 32 - Dark Waters

21-24, s. 38 - The Big Heat
25, s. 39 - Boomerang!

26, s. 39 - Sudden Fear

27, 28, s. 40 - The House of Bamboo
29-31, s. 41 - Border Incident
32-37, s. 42 - Gun Crazy
38-43, s. 43 - Sudden Fear
44, s. 44 - The Hitch-Hiker
45, s. 44 - Border Incident
46-48, s. 46 — Dark Waters
49-51,
52-54,
55-58,
59-62,
63-69, s. 50 - Possessed
70, s.

s. 46 - Swamp Water

S. 46 - Border Incident

s. 48 - House by the River
s. 49 - Niagara

51 - Clash by Night
51 - The Red House

53 - Angel Face
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obr. 76, s. 53 - Clash by Night
obr. 77, s. 53 - The Red House
obr. 78, s. 53 - Road House

obr. 79, s. 53 - Fallen Angel

obr. 80, s. 53 - In a Lonely Place
obr. 81, s. 53 - Swamp Water
obr. 82, s. 53 - Out of the Past
obr. 83, s. 55 - Possessed

obr. 84, 85, s. 56 - Possessed

obr. 86, s. 57 - Leave Her to Heaven. Zdroj: Leave Her to Heaven. In
Photobucket [online]. [Cit. 2008-09-20]. Format JPEG. Dostupny z WWW:
<http://img.photobucket.com/albums/v280/tomasutpen/Album2a/b126356f.jpg>.

obr. 87-89, s. 59 - House by the River

obr. 90-93, s. 60 - House by the River

obr. 94-97, s. 62 - The Night of the Hunter

obr. 98, s. 63 - The Night of the Hunter

obr. 99, 100, s. 66 - The Woman on the Beach
obr. 101, 102, s. 67 - The Woman on the Beach
obr. 103, s. 68 - Beyond the Forest

obr. 104, s. 68 - Leave Her to Heaven. Zdroj: Leave Her to Heaven. In Flicker
[online]. [Cit. 2008-09-20]. Format JPEG. Dostupny z WWW:
<http://flickr.com/photos/drx/473115469/>.

obr. 105, s. 70 - Krajina s chalupou (obraz Jana Wynantse /1631?-1684/).
Zdroj: A Landschaft mit Bauernhaus. In Bildindex.de [online]. Bildindex der
Kunst und Architektur [cit. 2008-09-20]. Cislo obrazového objektu: 05011546.
Format JPEG. Dostupny z WWW: <http://www.bildindex.de/>.

obr. 106, s. 71 - Krajina se souskou a rolnikem, ktery Zene dobytek a ovce po
cesté, 1659 (obraz Jana Wynantse /1631?-1684/). Zdroj: A Landscape with a
Dead Trea and a Peasant Driving Oxen and Sheep along a Road. In
Nationalgalleryimages.co.uk [online]. National Gallery, London [cit. 2008-09-20].
Cislo obrazového objektu: NG883. Format JPEG. Dostupny z WWW:
<http://www.nationalgalleryimages.co.uk/>.

obr. 107, s. 71 - Raw Deal

obr. 108, 109, s. 75 - The Naked City
obr. 110-112, s. 76 - He Walked By Night
obr. 113, 114, s. 77 - He Walked By Night

obr. 115, s. 77 - High Sierra. Zdroj: High Sierra. In Flicker [online]. [Cit. 2008-
09-20]. Format JPEG. Dostupny z WWW:
<flickr.com/photos/9466459@N04/2483437293/>.

obr. 116-118, s. 78 - Secret Beyond the Door...
obr. 119-120, s. 79 - House by the River
obr. 121, s. 81 - Rebecca
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http://flickr.com/photos/9466459@N04/2483437293/

obr. 122, s. 83 - The Spiral Staircase
obr. 123-125, s. 84 - The Spiral Staircase
obr. 126, s. 85 - The Crooked Way

obr. 127, s. 85 - This Gun for Hire

obr. 128, s. 86 - My name is Julia Ross (plakat, USA). Zdroj: My name is Julia
Ross. In Impawards [online]. Internet Movie Poster Awards [cit. 2008-09-20].
Format JPEG. Dostupny z WWW:

<http://www.impawards.com/1945/my name is julia ross.htmil>.

obr. 129, s. 86 - My name is Julia Ross (plakat, Argentina). Zdroj: My name is
Julia Ross. In E-bay [online]. Prodejce ,tcalposters" [cit. 2008-09-20]. Format
JPEG.

obr. 130, s. 86 - My name is Julia Ross (fotoska, Velka Britanie). Zdroj: My
name is Julia Ross. In E-bay [online]. Prodejce ,grouchee s film posters and
books" [cit. 2008-09-20]. Format JPEG.

obr. 131, 132, s. 87 - The Window

obr. 133, s. 88 - The Crooked Way

obr. 134, 135, s. 88 - The Sniper

obr. 136, 137, s. 91 - Scarlet Street

obr. 138, s. 94 - The Spiral Staircase

obr. 139, s. 94 - Killer’s Kiss

obr. 140, 141, s. 95 - Killer’s Kiss

obr. 142, 143, s. 95 - The Lady from Shanghai
obr. 144, s. 96 - The Lady from Shanghai

obr. 145, 146, s. 97 - House by the River

obr. 147, s. 98 - This Gun for Hire

obr. 148, s. 100 - Out of the Fog

obr. 149-152, s. 101 - The Night of the Hunter
obr. 153, s. 104 - On Dangerous Ground

obr. 154, 155, s. 105 - Road House

obr. 156, s. 107 - Where the Sidewalk Ends
obr. 157-159, s. 109 - The Night of the Hunter
obr. 160-162, s. 109 - The Big Combo

obr. 163-165, s. 111 - Gun Crazy

obr. 166-170, s. 112 - Rebecca

obr. 171-176, s. 113 - Secret Beyond the Door...
obr. 177, s. 114 - Caught

obr. 178-180, s. 115 - Secret Beyond the Door...
obr. 181-183, s. 116 - This Gun for Hire

obr. 184, 185, s. 116 - Out of the Fog

obr. 186, s. 118 - Beyond the Forest
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obr.
obr.
obr.
obr.
obr.
obr.

187, s. 119 - Rebecca

188, s. 119 - Mildred Pierce

189, s. 122 - Brute Force

190, 191, s. 122 - Gun Crazy
192-194, s. 124 - Gun Crazy

195, s. 125 - The Night of the Hunter
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Rejstrik filma

Rejstiik zahrnuje ndzvy filmd uvedené v textu Uvodu, kapitoldch Lokality,
Zvirata, Pocasi a Zavéru.

Act of Violence - s. 103

All the King’s Men - s. 58, 59

Anatomy of a Murder - s. 5, 20, 21, 27n, 79-81, 98-100, 106
Angel Face - s. 53

Asphalt Jungle, The - s. 6, 8n, 12, 14-16
Beyond the Forest - s. 18, 19, 68, 103, 117, 118, 122
Big Clock, The - s. 54, 55

Big Combo, The - s. 108-111

Big Heat, The - s. 4, 38, 52

Big Knife, The - s. 54, 55, 90, 92

Big Sleep, The - s. 111

Black Angel - s. 1n

Blue Dahlia, The - s. 51n, 117, 121

Blue Gardenia, The - s. 118, 122, 123

Body and Soul - s. 17

Boomerang! - s. 38, 39, 108

Border Incident - s. 26, 41, 44-47, 69

Brute Force - s. 19n, 117, 120-122

Cape Fear - s. 74, 75

Caught - s. 109, 114, 123, 124

Clash by Night - s. 51-53, 61, 65, 66, 102, 103
Conflict - s. 99n

Crime de Monsieur Lange, Le - s. 2, 73
Crooked Way, The - s. 85, 88

Cry of the City - s. 3, 10, 17

Dark Passage - s. 4, 5, 45, 93, 94

Dark Waters - s. 30-35, 45, 46

Detour - s. 44, 108, 110

Don't Bother to Knock - s. 79

Double Indemnity - s. 1

Du rififi chez les hommes - s. 19

L'Eclisse - s. 65

Escape in the Fog - s. 111

Fallen Angel - s. 19, 20, 53, 54

Fatal Attraction - s. 74
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Fear in the Night - s. 1n

File on Thelma Jordon, The - s. 54, 55, 79

Fury - s. 79, 80, 84, 106

Gun Crazy - s. 6, 10, 11, 17, 42, 43, 108, 110, 111, 117, 122-124
He Walked By Night - s. 3n, 76, 77, 84

High Sierra — s. 76-78, 84

Hitch-Hiker, The - s. 44, 74-76, 98, 100, 106
Honogurai mizu no soko kara - s. 82n

House by the River - s. 48, 49, 59-61, 79, 97, 98, 101n, 106
House of Bamboo, The - s. 40, 41

House on 92nd Street, The - s. 3

Human Desire - s. 99

In a Lonely Place - s. 53

It's a Wonderful Life - s. 9n

Kansas City Confidential - s. 3

Key Largo - s. 67, 99, 108, 111, 112, 117, 120, 125
Killer's Kiss — s. 4, 12-14, 38n, 44, 94, 95

Kiss Me Deadly - s. 1n

Kiss Tomorrow Goodbye - s. 44

Kroétki film o zabijaniu - s. 74n

Lady from Shanghai, The - s. 95-97

Laura -s. 1, 2, 20, 21, 27n, 123, 124

Leave Her to Heaven - s. 57, 58, 68, 94, 99

Lost Weekend, The - s. 4, 20, 117, 121, 122

Love Letters - s. 79, 103

Maltese Falcon, The - s. 1

Man Hunt - s. 110

Mildred Pierce - s. 52, 117, 119, 120

Moonrise - s. 103, 117, 122

Murder, My Sweet - s. 1

My name is Julia Ross - s. 30-34, 86, 87, 123
Naked City, The - s. 3, 19n, 67, 74, 75, 84

Niagara - s. 38, 49, 50

Night and the City - s. 3

Night Has a Thousand Eyes - s. 1n

Night of the Hunter, The - s. 6, 61-64, 101, 102, 108, 109, 117, 123-125
Odds Against Tomorrow - s. 27, 65n
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On Dangerous Ground - s. 6, 16, 17, 24-31, 34, 35, 45, 65n, 69, 104, 105,
114n, 123

Out of the Fog - s. 67, 98, 100, 108, 109, 116, 117

Out of the Past - s. 6, 11, 17, 24, 25, 53, 101, 117, 120
Outrage - s. 21-25

Panic in the Streets - s. 3

Pepé le Moko - s. 2

Phantom Lady - s. 1n, 17, 18

Pickup on South Street - s. 3, 53

Port of New York - s. 67

Possessed - s. 50-52, 55-57, 103

Postman Always Rings Twice, The - s. 1n, 52, 85

Quai des brumes - s. 2

Raw Deal -s. 10, 11n, 17, 69-71, 108, 113

Rebecca - s. 6, 30-35, 81, 82, 84, 109, 112, 113, 117-119, 122
Red House, The - s. 19, 28-30, 34-35, 52-54, 69

Reign of Terror - s. 2

Ringu - s. 82n

Road House - s. 52-54, 103, 105

Scarlet Street - s. 3, 91,92, 117, 118, 121, 122

Secret Beyond the Door... - s. 30-34, 76, 78, 81, 82, 106, 108, 113-115, 117,
118

Side Street - s. 3

Sniper, The - s. 88, 89

Spiral Staircase, The - s. 30-34, 81, 83, 84, 94
Stir of Echoes - s. 82n

Storm Fear - s. 6, 28-31, 34, 35, 123

Strange Love of Martha Ivers, The - s. 85
Sudden Fear - s. 38, 39, 43, 88

Swamp Water - s. 2n, 45, 46, 53, 79, 85, 91, 92
Sweet Smell of Success - s. 84, 90

T-Men - s. 3n

They Live By Night - s. 42

Thieves’ Highway - s. 18

Things to Do in Denver When You're Dead - s. 99
This Gun for Hire - s. 85, 86, 99, 114-117
Touch of Evil - s. 2

Une journée d’Andrei Arsenevitch — s. 64n
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War of the Roses, The - s. 74

What Lies Beneath - s. 82n

Where the Sidewalk Ends - s. 67, 107

While the City Sleeps - s. 3

Window, The - s. 1n, 86-88

Wizard of Oz, The - s. 79n

Woman on the Beach, The - s. 2n, 6, 65-67, 100, 101, 109 114
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Rejstiik zahrnuje jména uvedend v textu Uvodu, kapitoldch Lokality, Zvitata,
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Acheson James M. - s. 64, 102
Akvinsky Tomas - s. 74

Allenova Barbara L. - s. 9

Amato Paul R. - 's. 22

Antonioni Michelangelo - s. 65
Appleton Jay - s. 69, 126
Bachelard Gaston - s. 47, 48, 57, 63, 64, 66, 68, 124
Bachtin Michail M. - s. 6, 28n, 126
Bailey Liberty Hyde - s. 33
Baudelaire Charles - s. 124

Bell Jonathan F. - s. 4, 9, 35, 100
Berger John - s. 76

Bogdanovich Peter - s. 59, 65, 80
Borde Raymond - s. 2

Bordwell David - s. 2
Brégent-Heald Dominique - s. 11n, 26
Broz Jaroslav - 1n

Burch Noél - 45n

Cain James M. -s. 1

Carné Marcel - s. 1

Clark Kenneth - 37n

Cohn Harry — 95n

Cooperova J. C. - s. 14, 47

Dassin Jules - s. 19n

Descartes René - 74n

Dimendberg Edward - s. 3

Doane Mary Ann - s. 18, 19, 78
Durgnat Raymond - s. 92
Duvivier Julien - s. 1

Eliade Mircea - s. 68

Frank Nino - s. 1

Frida Myrtil - 1n

Fuller Samuel - s. 40, 41n
Garnham Nicholas - 41n

Gilhus Ingvild Saelid - s. 73, 89, 93
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Gillenson Lewis - s. 108
Grafeova Frieda - s. 61
Gunning Tom - s. 31n, 51, 59-61, 66, 78-80, 91, 98, 106
Halle David - s. 37

Hammett Dashiell - s. 1

Hawks Howard - s. 73, 128
Haywardova Susan - s. 2, 3
Herbert A. P. — 59n

Hitchcock Alfred - s. 6, 31, 112
Hodrova Dana - s. 22, 28n, 29n
Hoff Timothy - s. 106

Hochman Jhan - s. 68

Huston John - s. 15, 73
Chandler Raymond - s. 1
Chartier Jean-Pierre - s. 1
Chaumeton Etienne - s. 2
Chion Michel - 111n

Ingram David - s. 98

Kaes Anton - s. 106

Kant Immanuel - s. 74

Katcher Aaron - s. 93

Kazan Elia - s. 108

Kellert Stephen R. - s. 36
Kieslowski Krzysztof — s. 74n
Komar Vitalij — s. 36

Kristeva Julia - s. 61

Krutnik Frank - s. 3

Kubrick Stanley — s. 95

Lang Fritz - s. 31, 41, 59, 61, 65, 66, 73, 78, 80, 91, 102, 106, 108n, 110, 128
Laughton Charles - s. 61, 64
Lefebvre Martin - s. 65, 66, 126
Lupino Ida - s. 21, 23-25, 75
Madsen Axel - s. 20

Mann Anthony - s. 41, 113, 128
Marker Chris - s. 64n
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Modleski Tania - s. 30

Monroe Marilyn — s. 50

Morris Desmond - s. 89

Musuraca Nicholas - s. 65
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Odets Clifford - s. 102
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Place Janey - s. 24

Polan Dana - s. 4, 9, 20, 21, 94
Rabinovitzova Lauren - s. 106
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Shohatova Ella - 26n
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Siodmak Robert - s. 84

Smith Anthony - s. 12
Sobchackova Vivian - s. 4, 33, 41
Spillane Mickey - s. 1
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Tarkovsky Andrej — 64n
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