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Abstrakt

Predmétem této poetologicky zamérené prace je zkoumani narativnich
filmy, jejichz stavba vykazuje rdzné druhy extrémni komplexity a které jsou
proto odbornou verejnosti vnimany jako dila vzpirajici se (stavebné) analyze a
normam (vypravéni), tedy dila oznacovand jako neproniknutelné slozita, Cci

nejednou doslova jako chaoticka.

Vyznamnd ¢ast nadeho badani se proto tyka i filmd noir, v jejichZ stavbé
se chaotizujici prvky soustifeduji vyznamnéji nez v jinych zanrech. Kriminalni
drama tradi¢niho typu totiz existenci chaosu popira a prezentuje spolecensky rad
jako danost, v niz je zlolinec zfejmy, stopy jasné a trest nevyhnutelny a
spravedlivy. Film noir na toto popreni chaosu upozorfiuje a pripomina, Zze
spravedlnost je tolikero idealem, bud nedosazitelnym, ¢i arbitrarnim, nekonecné
variabilnim jako chaos a zplUsoby jeho artikulace i &teni této artikulace.
NemoZnost nalezeni jednozna&ného interpretadniho fedeni t&chto filmd je tedy
disledkem stavebného chaosu, jenz ma komplikovat nalezeni jednoznaéného

pachatele.

Nade analyzy se pak snazi dospét k definovani konkrétnich prostfedkd,
jimiz byla stavba té&chto filmQ chaotizovdna (naptiklad nejasnosti motivaci

postav, nedorecenosti déje apod.).



Abstract

The subject of my thesis is extremely complex narrative films. Film
theorists often perceive such films as unanalyzable, anti-normative or simply
chaotic. I analyse these works to learn how and why their structure is chaotic. I
suggest that chaotic films get viewers into a state of generalized agnosticism, i.e.
liberation from limiting norms of perception of reality. Consequently, chaotic
films can be seen as subversive to the power of images, most importantly

images used in propaganda.

My research focuses on complexities of film noir which stems from two
ancient genres, each itself emerging from a fascination with death. The first is
danse macabre: the dance of death, drawing upon fascination with death, the
levelling of all social differences, so it also is a form of social satire. The second
is revenant: dramatic crime stories of return from beyond the grave rooted in
fascination with death as a border without limit. The widest varieties of dark
films appear at such times as when the world is in crisis. A social crisis finds
expression in extremely complex or chaotic narration aimed at disorienting the
viewer; borders between life and death, conscious and unconscious, the
investigation and committing of crimes are blurred, crossed and erased. Unlike
classic detective drama, film noir does not aim to calm by declaring order.

Instead, it declares chaos and aims to upset.

This text presents techniques used to disorient the viewer and declare

chaos.
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1 UvoD

*

1.1 Kontext: Vztahovani se k chaosu uméleckym dilem

Teorie chaosu se objevila pocatkem dvacatého stoleti jako soucast
védeckého hnuti, které podkopavalo klasické predpoklady pri¢innosti a urditosti,
tak jak je poprvé artikuloval Isaac Newton ve svém spisu Philosophiae naturalis
principia mathematica v roce 1687. Einsteinova teorie relativity (1905),
HeisenberghQv princip neuréitosti (1927), Godelovy véty o neldpinosti (1931) a
objevy v kvantové mechanice odklonily védecké mysleni od Newtonské
mechanistické fyziky smérem k nepredvidatelnym, neurditym a nékdy
paradoxnim konceptim univerza. Informace odporujici standardim a racionalnim
metodam dekddovani prestaly byt povazovany za anomalni a staly se
predmétem vyzkumu. Analyzou nelineadrnich dynamickych systémd, které tento

druh informaci produkuji, se pak zabyva pravé teorie chaosu.

V linedrnim dynamickém systému se vSe variabilni méni v mire
odpovidajici podnétu; nelinedrnost chaotického systému ovSsem znamena, ze je
zavisly na dvou a vice (&asto nekvantifikovatelnych) faktorech, které plsobi
nezavisle, a vyvoj chaotického systému je proto nepredvidatelny. Tato
nepredvidatelnost je dana i jejich citlivosti - mald zmeéna v pocatecnich
podminkach vede k velmi odli§nému vyvoji. Citlivost chaotickych systém{ je
ptitom dlsledkem jejich extrémné& komplexniho uspofadani, dik kterému se jevi
jako neusporadané. Tato zdanlivd neusporadanost je totiz vyrazem jejich
anarchi¢nosti (ve smyslu samoorganizace), neboli skute¢nosti, Ze jejich neustale
se proménujici usporadani je vysledkem komunikace (dialogu) mezi jejich

slozkami (dialekticky chaos).

V Sedesatych létech dvacatého stoleti se teorie chaosu rozsifila do celé
Fady védeckych a uméleckych diskursl. Teoretikové jako biolog Kurt Ludwig von
Bertalanffy, fraktalista Benoit B. Mandelbrot a meteorolog Edward Norton Lorenz

vytvofili terminologii k popisu chaotickych systému, kterd se stala i sou&asti



terminologie uzivané v analyzach komplexnich narativnich struktur, jejichz autofri
rysy chaotickych systémi zadmérné& vyuZivaji (spisovatelé jako John Barth,
Thomas Pynchon a William Gibson, v Ceské literature napfiklad Ivan Matousek).
Terminy jako bifurkace (vétveni), multiplikace, komplexnost, fraktal, motyli
efekt, podivny atraktor a citlivost k prvotnim pri¢cinam jsou aplikovany pfi popisu
vypravéni, které je charakterizovano narusovanim chronologie, ontologickymi a
narativnimi zlomy, opakovanim a variantnosti. Misto konceptd jako uzavfend
forma, Umysl, urcitost, pfitomnost, centralizace a hierarchie zacaly byt
zdUrazfiovany koncepty jako otevfend forma, hra, neurditost, absence,
dekonstrukce a anarchie.! Literarni teoretici jako N. Katherine Hayles, Joseph M.
Conte, Hanjo Berressem zkoumali nejen zplsoby, jakymi se jejich soudobd
literatura odkazuje k chaotickym systémuim, ale zabyvali se i zjist&nim, Ze tyto
extrémné komplexni systémy jsou samy o sobé strukturalnimi a filosofickymi

zdklady postmoderni kultury.?

Tuto proménu paradigmatu reflektuje i esej Otevrené dilo (Opera aperta.
1962), v niz Umberto Eco zkouma poetiku a chaos nejen na poli literarnim, ale i
hudebnim. V kinematografickém diskursu se v téZe dobé& projevuje vliv badatell
jako Raymonda Bordeho a Etienna Chaumetona, jejichz Panorama amerického
filmu noir, 1941-1953 (Panorama du film noir américain, 1941-1953. 1955)
vyzdvihuje film noir pro jeho nepredvidatelnost, narusovani konvenci vypravéni a
schopnost dezorientovat divaka. Sami autofi t&chto filmQ pfitom uvedené kvality
oznacéovali za dUsledek své snahy ,o dosaZeni realisti¢t&j$iho obrazu hrdini a

svéta"® -

realistictéjsiho ve smyslu nejednoznacnosti a komplexnosti. To plati i
pro celou fadu autorl evropského uméleckého filmu padesatych a $edesatych
let, v jejichz dile pfevladnul zdjem o subjektivitu, at uZ tematizovanim snQ,
halucinaci ¢i fantazii, nebo zvyraznénim vnitfniho svéta autorského subjektu

uzivadnim mnohdy nejednoznaénych autorskych komentata.*

Tyto tendence v umélecké tvorb& nicméné s rlstem zdjmu o zkoumani

chaotickych systém( souviseji mnohem méné&, neZ by se mohlo zdat. Jako

! Thab Hassan. ,Toward a Concept of Postmodernism". In: Tyz. The Postmodern Turn:
Essays in Postmodern Theory and Culture. Columbus: Ohio State University Press, 1987,
s. 91.

2 Pro tyto a daldi argumentace o vlivu teorie chaosu na literaturu viz Kiki Benzon. A
Poetics of Chaos: Schizoanalysis and Postmodern American Fiction. London: ProQuest,
2013, s. 7-51.

3 Katarina Misikova - Juraj Mojzis. ,Styri poznamky v tieni filmu noir*. Kino-Ikon. 2007,
ro¢. 11, ¢. 1 (21), s. 171.

4 David Bordwell - Kristin Thompsonova. Dé&jiny filmu. Praha: NAMU, 2007, s. 366.



chaotickd dila totiz mUZeme vnimat jiz prastaré duchovni texty, které svoji
extrémné komplexni stavbou inspiruji k uvédomovani si svéta a clovéka v co
nejstardich mytologiich jsou rizné podoby chaosu dokonce nedilnou soucasti
mytd o stvoreni svéta, o jeho existenci i o jeho zaniku. Teorie chaosu tedy pouze
poskytla pojmovy aparat a vhodné modely usnadnujici analyzu uméleckych dél,

které se k fenoménu chaosu (v jeho rdznych podobach strukturovanych

T

Navzdory této prastarosti pocitujeme nedostatek pramend, které by se
bezprostfedné zabyvaly samotnou poetikou chaosu (jako podkategorii poetiky
obecné), jeZ by byla ndvodnd v otdzce prostiedkd, jak tuto extrémni, a pfitom
zadouci komplexnost (chaoti¢nost) budovat (tvofit dila jako analogie vztazitelné
k chaosu). Filmovym scendristdm (z jejichZ perspektivy jsou témata v nasi praci
nazirdna) tak mnohdy nezbyva nez definici téchto kompozi¢nich technik hledat

ve filmech samotnych.

Z literatury vénované scenaristice se této problematiky dotykd predevsim
Linda Aronsonova v knize Scéndf pro 21. stoleti,” kterd krom kapitol v&novanych
nauce o konvencni filmové naraci obsahuje i metodiku k vytvareni komplexnich
narativnich  struktur, jakymi jsou napfiklad paralelni vypravéni v
nechronologickych flashbacich, mozaikovité fragmentarni vypravéni, vypraveéni
formou sledu pfib&hd rdznych disledk( jedné udalosti & formou sledovani déje z
riznych GhlG pohledu. V souvislosti s t&mito komplexnimi zplsoby vypravéni se
autorka dokonce zabyva filmy, které teorii chaosu primo tematizuji (napf. Lola
bé&Zi o Zivot® a Osudovy dotek’), podle nadeho ndzoru vdak nemohou byt
oznadeny za filmy chaotické, nebot nejsou prikladem extrémni stavebné
komplexity (ve vySe uvedeném smyslu). Aronsonova se totiz nejspiSe z
pragmatickych (produkénich) dtvodl vyhybd kompozi¢nim technikdm, které
divdka mohou dezorientovat, a prvky, které stavbu extrémné komplikuji
(chaotizuji) a které jsou predmétem nasi prace, odsouva do kategorie

remesinych chyb.

Naopak akademicka literatura z oboru filmové védy tyto anomalie

neprehlizi a mnohé studie zabyvajici se analyzou konkrétnich dél vykazuji

> Linda Aronson. The 21st-Century Screenplay. Crows Nest: Allen & Unwin, 2010.
® Run Lola Run, 1998, Tom Tykwer.
” The Butterfly Effect, 2004, Jonathan Mackye Gruber a Eric Bress.



dokonce jistou navodnost, jak nékteré z téchto anomalii vytvaret. Na tyto (byt
roztrousené a nesystematizované) poznatky zaraditelné do diskursu poetiky
chaosu se pak v nasi praci odkazujeme. V naprosté vétSiné se pritom jedna o
texty, které se zabyvaji filmem noir. Rys noirl, spodivajici v jejich schopnosti
dezorientovat divaka, je totiz zminovan jako klicovy jiz od pocatku jejich
zkoumani, jak jsme jiz uvedli v souvislosti se spisem Panorama amerického filmu
noir, 1941-1953. Tento rys je reflektovan i v knize Jamese Naremora Vic nez
noc: Film noir ve svych kontextech (More than night: Film noir in its contexts.
1998), kterd se klasickym filmem noir zaobird jiz z cdasového odstupu a
pojednava i fenomén neo-noiru. Konkrétni pfiklady extrémné komplexnich
narativnich postupl (véetné& reakci dobové kritiky) jsme nalezli i v Encyklopedii
filmu noir Geoffa Mayera a Briana McDonnella (Encyclopedia of Film Noir. 2007),
abychom jmenovali alespofi nékteré z nejvyznamnéjdich svétovych textl, z nichz

v nasi praci vychazime.

V cCeském prostiedi se filmu noir a chaosu dlouhodobé vénuje filozof
Miroslav Petricek, predevSim ve své knize Majestat zakona: Raymond Chandler a
pozdni dekonstrukce (2000). Komplexnost noirovych filmQ je pfedmétem i studii
uverejiovanych v recenzovanych casopisech Kino-Tkon a Iluminace a v
noirologickych monografiich, jako napriklad Poetika zloCinu: Francuzky film noir
(2012). V neposledni fadé musime zminit i vysledky vyzkumu Petry Dominkové,
ktery autorka shrnula do své disertacni prace Film noir a pfiroda (2008). Ta do
diskursu poetiky chaosu pFispéla analyzou klimatickych jevd, jeZ v noirovych

filmech komplikuji orientaci v prostoru, a tim narusuji i vyvoj zapletky.

Z4&dna z uvedenych praci nicméné film noir nepropojuje s tématem chaosu
tak explicitné a se systematickym zajmem o kompozici, jako se v této studii

pokusime ucinit my.



1.2 Hypotéza: Chaotickym dilem ke generalnimu agnosticismu

Predmétem nasi poetologicky zamérené prace je zkoumani narativnich
filmy, jejichz stavba vykazuje rdzné druhy extrémni komplexity a které jsou
proto odbornou verejnosti vnimany jako dila vzpirajici se (stavebné) analyze a
normam (vypravéni), tedy dila oznacovand jako neproniknutelné slozita, Cci

nejednou doslova jako chaoticka.

Domnivame se, ze toto oznacovani se zaklada na obecném presvédceni, ze
slozky a jejich vztahy maji byt do dila voleny podle rozliSitelného klice (zZanr,
téma, zapletka atd.) a s ohledem na jejich usledovatelnost. Filmové vypravéni je
tim padem omezeno celou radou narativnich konvenci, které za jakési newtonské
normy stanovuji zfetelnost, srozumitelnost, linearitu, integritu, hierarchizovanost
a kvantitativni primérenost. Jakakoli odchylka od tohoto zadani je povazovana za

riskantni.

Ve struktufe filmQ, o nichZ hovofime jako o chaotickych (uspotfadanych
natolik slozit&, Ze plsobi neuspofddané), se naopak setkdvdme s rozmanitosti az
rd o r . . . . 4 v . . .s v o]
neomezenosti a s ruznymi formami nejasnosti az neurcenosti, v jejichz dusledku
muZeme vypozorovat i jistou citlivost téchto film{, neboli otevienost dialogu s
prijemcem. Diky své extrémné slozité struktufe totiz vytvareji podminky pro
mnohost odli&nych zplsobl &teni a Ize je tedy povaZovat za oteviend dila, tak

jak je vymezuje Umberto Eco:

,Soucasné poetiky, které pracuji s
uméleckymi strukturami vyzadujicimi
urcitou samostatnou Ucast vnimatele a
nezfidka i variabilni  rekonstrukci
predkladaného materialu, odrazeji
obecny sklon nasi kultury k procesiim, v
nichz se misto jednoznacné, nezbytné
sekvence udalosti ustavuje jakési pole

moznosti, ,ambigvita* situace, ktera



pokazdé vyzyva k novym operacnim Ci

interpretaénim volbam."®

Zajimaji nds tedy filmy, které vnimatele inspiruji ke cteni tvofivému,
kritickému (prostfedky dezorientace vytvareji zcizujici odstup), ¢i dokonce ke
¢teni prvotnimu, pokud se ve své zahlcujici nejasnosti stanou jakousi
neartikulovanou skute&nosti, surovymi daty.® Pfitom ,Déavat smysl jsoucimu neni
ani vice ani méné nez jsouci stvorit."°

Tyto filmy jako by pripominaly, Ze chaos neni produktem rozpadu Fadu, ale
Zze chaos rad predchazi, provazi a presahuje a rad je tolikero strategickym
prostiedkem existence v chaosu. Ucelnost a Gcelovost fadu je pripominana jako
strategické popteni désivé rozmanitosti a sloZitosti svéta,*! kterézto zjednoduseni
(zjednodusujici pohled na chaos jako omracdujici premiru) ma umoznit jeho
ovladani. Spole¢nym znakem chaotickych dél je tedy jistd (domnivame se, ze

spolecensky nezbytnd) podvratnost.

Na zakladé téchto poznani jsme formulovali tezi nasi prace, jejimz
ovérovanim se zaobiral nas nasledujici vyzkum. Tato hypotéza nabizi tvrzeni, Ze
chaotické dilo svému prijemci otevira cestu k osvobozeni od normativniho
vnimani skutecCnosti a k naslednému oziveni jejiho vnimani, o coz usilovali i
diskordianisti¢ti myslitelé jako Robert Anton Wilson, jehoz literarni dilo bychom
mohli popsat jako snahu vzit lidem viru v mapy a modely (zjednodusené
popisujici nepojmutelny chaos) a vratit jim teritorium (presnéji: pripomenout jim

jejich vlastni schopnost toto teritorium aktivné mapovat).

Jsme totiz presvédleni, ze chaotické dilo neni poprenim fadu, ale
poprenim moci, kterd si chce ten ktery fad (normativni usporadani) vynutit jako

Fad absolutni. Chaotické dilo jako antagonista moci je tedy antagonistické i vU¢i

8 Umberto Eco. Otevfené dilo: Forma a neurcenost v soucasnych poetikdch. Pfelozila
Zora Obstova. Praha: Argo, 2015, s. 115.

° Vilém Flusser. Jazyk a skutecnost. PFelozil Karel Palek. Praha: Tridda, 2005, s. 26.

19 Emmanuel Levinas. En découvrant l’existence avec Husserl et Heidegger. Ptelozil
Miroslav PetfiCek. 4. éd. Paris: Vrin, 2010 (1. vyd. 1949) - nepublikovano, bez paginace
(v archivu autora).

1 Slovy evolucionistd Richersona a Boyda: ,Zadny rozumny védec si nemysli, ze by se
slozitost organického ¢&i kulturniho svéta dala shrnout pod par zékladnich zakonl nebo
vtésnat do par experimentl. ,Redukcionismus' evoluéni védy je ryze takticky. D&ldme, co
umime, tvari v tvar désivé rozmanitosti a slozitosti." Peter J. Richerson - Robert Boyd.
Not by genes alone: How culture transformed human evolution. Chicago - London:
Chicago University Press, 2005, s. 98.



moci obrazu (coby zvldstnimu pripadu moci vSeobecné), jenz si normativnosti
zobrazovani (zanrovosti) vynucuje i urcité normy vnimani, a tim se stava
uéinnym nastrojem propagandy, ¢i dokonce nastrojem podprahové sugesce, a

tedy bezprostredniho ovladani mas.



1.3 Metoda a cil

Na pocatku nasi prace bylo rozhodnuti nevénovat se nenarativnim
experimentalnim filmdm, prestoze jako chaotické jsou oznaovdny mnohem
castéji. Pro nas nicméné nepredstavuji vhodnou miru priblizeni k nasemu
tématu, nenabizeji ndam patricny odstup, a tedy Citelnost jejich vztahovani se k
chaosu. V narativnich filmech jsou chaotizujici prvky naopak zretelné, protoze
jsou obsazeny ve struktufe, jejiz prvotni ambici je byt zabavnou, a proto se z
vétsSi Casti pridrzuje vypravécich konvenci. Zabavnost je pfri rezignaci na
srozumitelnost, jakou ndas okouzluji mnohé nenarativni experimentalni filmy,
naopak zpravidla nepodstatnd a pfi jejich komplexnosti nejspiS i

nerealizovatelna.

Pfikladem muUze byt experimentélni filmovy projekt amerického
konceptualisty Matthewa Barneyho, jehoZ autisticky Drawing Restraint 92 je
stopétatficetiminutovym sledem extrémné dlouhych statickych zabérl nejasného
obsahu (s prvky japonské kultury), v nichz jsou Barney se svoji tehdejsi
partnerkou Bjork prezentovani prevazné jako nehybné vytvarné objekty na
gigantické velrybarské lodi, kde se vzajemnym odfezavanim casti téla proméni v

parek velryb.

V povdechné nezietelnosti podobnych experimentl se ndm pak ztraci i
rozliitelnost jevl, jeZ nas zajimaji. Domnivdme se toti?, Ze zdbavnost je i
prvotni ambici tvlrcd, kteFi chaotizujici prvky aplikovali do svych narativnich,
divdcky mnohdy mimoradné Uspé&snych filmd. Jejich uziti je zdbavné, protoze je
zfetelné, a jejich vnimani a interpretace pfitom zlstdvd véci pfijemcovy volby
(ptedstavuji vrstvu, kterd pfi povrchnim sledovani mdZe byt pominuta, aniz by
utrpéla narativni sdélnost). Jejich podvratnost je pak presné mirenym satirickym
bodnutim a nikoli devastujicim prozitkem, jakym by bylo sledovani napriklad
Empire*® Andy Warhola bez vhodné stimulace psychedeliky (byt jen st&Zi bychom
hledali lep&i pfiklad provokujici lhostejnosti, disledn& zbavené veskerych
voditek, jak tuto neurcenost zaplnit - film tvori osmihodinovy staticky zabér

Empire State Building).

12 Drawing Restraint 9, 2005, Matthew Barney.
13 Empire, 1964, Andy Warhol.



*

DdleZity ndstroj pfi pokusu o zmapovani kompozi¢nich technik, uZivanych
pti vytvareni chaotickych narativnich filmd, jsme nalezli ve studiich zabyvajicich
se vztahem chaosu a radu v archaickych kulturach, které rozlisuji jiz zminéné tfi
druhy chaosu: chaos pred stvorenim svéta, chaos provazejici jeho existenci a
chaos nasledujici po jeho zaniku, pfi¢emz kazdy z téchto tii souborl predstav
vykazuje svébytnou logiku. Toto rozliSeni ndm umoznilo vytvoreni tfi kategorii,

do nichz jsme zkoumané filmy roztfidili podle druhu chaosu, k némuz se vztahuji.

S vymezenim struktury zkoumaného pole audio-vizudlnich dél vznikla
nutnost zUzeni jejich skaly, kterda se pro uUcely zkoumani ukazala jako prilis
Siroka, jak pozdéji dolozime. Svoje badani jsme proto omezili na fenomén
takzvanych ¢&ernych filmd, balancujicich na hrané mezi chaosem provazejicim
existenci svéta a chaosem nasledujicim po jeho zaniku. Jsme totiz presvédceni,
Ze pfi jejich vystavbé se chaotizujici techniky uplatiovaly (a nadale uplatriuji)
vyznamnéji nez v jinych oblastech kinematografie, coz dolozime na prikladech a
pokusime se vysvétlit i divody této koncentrovanosti. Kritériem pro zarazeni do
souboru zkoumanych filmU totiZ byly nejen reflexe jednotlivych filmd odbornou
filmovou kritikou a filmovou védou, ale predevsim nase vlastni strukturni

analyzy.

Konkretizace skupiny zkoumanych filmd souvisi i s vymezenim samotného
pojmu cerny film. V odbornych textech je tento termin pouzivdn znacné
nekonzistentné a dobové se li§i.** Jako o &ernych (pfehnané pesimistickych) se
dobova kritika pejorativné a v podstaté trividlné vyjadrovala o snimcich, které
dnes zndme jako poeticky realismus a na né&j navazujici socidlni film noir.*®
Pojmenovani film noir samo o sobé, oznacujici skupinu jistych krimindlnich
melodramat z hollywoodské produkce ctyficatych a padesatych let, vzniklo az
zpétné (a v podstaté taktéz na zakladé jisté triviality) diky francouzskym
filmovym kritikm, ktefi timto oznadenim chtéli podtrhnout vizudlni i moralni
temnotu t&chto filmQ. V ruskojazyéném kontextu se v devadesatych letech vZil

nazev cernucha, jejz dobova filmova kritika zavedla pro cerné filmy obdobi

14 Zmatky v pouziti tohoto terminu zmnoZuje i pozd&jsi a neméné problematické oznaceni
black film uzivané pro kinematografii africkou a afroamerickou.

15 Ginette Vincendeau. ,Franclzky film noir®. In: Martin Kafluch - Michal Michalovi¢
(eds.). Poetika zlo¢inu: Francuzky film noir. Bratislava: Producer, 2012, s.23n.



sovétské stagnace a pocatku devadesatych let, které taktéz oznacovala jako
cernou vinu. V soucasném diskursu (tykajictho se temnych, zpravidla
kriminalnich snimkd) uziva slovni spojeni &erny film napfiklad scenéarista Jean-

Claude Carriére.

V nasi praci pojem Ccerny film vnimame obdobné trividlné jako
pojmenovani jisté cerné tendence, kterou definujeme pravé v souvislosti s
podvratnosti téchto filml. Cernym filmem proto nerozumime jen film noir
Ctyficatych a padesatych let, oznacovany jako klasicky, ale celou podvratnou
kinematografickou linii, do niz v textech o filmu noir byvaji zarazovani i jeho
ptedchQdci (némecky expresionismus dvacatych let, poeticky realismus a
gangsterské filmy let tficatych) a Zanry klasickym noirem (a jeho predchddci)
ovlivnéné (francouzsky socialni film noir Ctyficatych a padesatych let, neo-noir let
Sedesatych a nasledujicich a podle naseho nazoru i ¢ernucha let devadesatych).
Zastdvadme totiz ndzor, Ze tuto Cernou linii nelze ¢&lenit na predchidce a
nasledovniky klasického noiru, ale je nutno ji vnimat jako spojitou a pokracujici,
a to nejen vpred dalsim rozvijenim (tech noir, cyberpunk, nordic noir), ale i vzad
v navaznosti na obdobné tviré&i tendence v obdobi pfedkinematografickém.
Komplexnost, temnotu a podvratnost ¢ernych filma totiz vnimame v kontextu
prastarych ernych 2anrQ, a to tancd mrtvych a ptib&hl revenantl. Nase zavéry
tykajici se jejich temné kreativity opirame predevsSim o historiografické spisy
Tance smrti (Les Danses Macabres. 2001) André Corvisiera a Obrazy ocistce:
Studie o barokni imaginaci (2013) autorl Tomase Malého a Pavla Suchanka.
Smyslem tohoto zasazeni erného filmu do SirSiho vyvojového kontextu by pak

meélo byt i objasnéni, pro¢ jsou jako chaotické a podvratné reflektovany pravé

*

Vlastni vyzkum téchto kinematografickych dél jsme provedli ve trech

filmy cerné.

fazich.

Prvni fazi byla prace s odbornymi texty vztahujicimi se k éernym filmim. Z
nich jsme extrahovali prvni vybér, pfiblizné sto dvacet filmd, z nichZ jsme hodlali
vytvorit vlastni soubor zkoumanych audio-vizualnich dél. Kritériem pro zarazeni
do tohoto prvniho vybéru bylo uziti kliCovych slov v jejich reflexich. Témito
vyrazy jsou nasledujici slova (a jejich odvozeniny):
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chaoticky (chaotic)
komplexni (complex)
spletity (convoluted)
nejasny (ambiguous)
matouci (confusing)
dezorientujici (disorienting)
nesouvisly (incoherent)
priliSny (excessive)

labyrintovy (labyrinthian)

Druhym krokem bylo sledovani vybranych filmG (¢asto okénko po
okénku), jimz jsme hodnotu reference v odbornych textech ovérovali. PFi
sledovani jsme se ptali, zda opravdu je stavba té&chto filmQ chaotizovana, a
pokud ano, tak v které své slozce (struktura postav, struktura zapletky,
prostorové a Casové vztahy). V této fazi jsme z prvotniho vybéru vyloucili tituly,
které se k teorii chaosu odkazuji sice pfimo, ale jejich vypravéni je nechaotickou

%), a taktéz jsme vyloudili

konstrukci (jako trfeba Lola bézi o Zivot a Atlas mrak
filmy, jejichz stavebnou anomalnost jsme nebyli schopni vysvétlit jinak, nez jako
projev autorské neobratnosti (jako napriklad v sentimentalnim noiru Polibek
smrti,*” v némz pfehnand snaha o vyprovokovani soucitu s opovrzenihodnym
protagonistou vede k zhrouceni jeho konstrukce jako dramatické postavy, a v

8 ve kterém dlslednost provedeni konceptu,

experimentu Ddma v jezefe,'
spocivajiciho ve vypravéni pouze prostrednictvim subjektivni kamery, vypovida
spie o jeho limitovanych narativhich moZnostech). U zbylych filmd nas pak
zajimalo, jaka je Cetnost uziti jednotlivych chaotizujicich technik a ve kterych z
té&chto filmG jsou uplatnény nejprikaznéji a nejpfikladnéji, aby mélo smysl jim v
nasi praci vénovat samostatnou kapitolu, ¢ dokonce samostatnou cast.
Vysledkem této selekce byl soubor &tyficeti filmd, které se staly zdkladem pro

treti fazi nasi prace, a totiz pro vypracovani vlastnich analyz.

Stavebnou analyzou jsme se snazili definovat konkrétni kompozi¢ni
prostredky, jimiz bylo extrémni stavebné komplexnosti dosazeno. Definice téchto
chaotizujicich kompozi¢nich postupl byla pfitom jiz od pocatku hlavnim cilem

nasi prace. Svoje poznatky jsme nicméné neméli v Umyslu shrnout do

16 Cloud Atlas, 2012, Tom Tykwer, Lana Wachowski a Lilly Wachowski.
17 Kiss of Death, 1947, Henry Hathaway.
18 | ady in the Lake, 1947, Robert Montgomery.
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zobecnujici nauky, ale jejich popisem v organickém sepéti s urcitym filmem, v
némz byly uzity (tedy formou kazuistiky), jsme jim chtéli ponechat jejich
jedineCnost kreativniho aktu; tak podle nds mohou byt inspirativné nabidnuty k
osvojeni filmovym tvircim, s nimiz bychom vysledky své prace chtéli sdilet
predevsim. Spolu s neobvyklymi kompozi¢nimi reSenimi jim pritom chceme
nabidnout i argumenty, které by jim pomohly jejich anomalni stavebna reseni

obhajit v pragmatickém prostredi filmové produkce.

*

Nase prace ma Ctyfi hlavni ¢asti: obecnou ¢ast Chaos a tfi ¢asti analyzujici

konkrétni filmova dila: Chaos a Zanr, Chaos a prostor, Chaos a cas.

Cast Chaos je analytickou konkretizaci koncepéniho rémce naznaceného v
tomto UGvodu. V jeji pod&asti Tri druhy chaosu uptfesnime zplsob, jakym
rozliSujeme rGzné formy chaosu v souladu s nejstar&imi mytologiemi i sou¢asnou
védou, a v poddcasti Tri druhy stavebného chaosu vymezime okruhy audiovizualni
tvorby, které k uvedenym tfem druhdm chaosu muZeme analogicky vztadhnout.
Cast Chaos se tedy neomezuje co do referenci k rlznym filmovym zanrdm,

zatimco zanrovy zabér ¢asti nasledujicich je jiz zazen na avizovany Cerny film.

Cést Chaos a Zanr pojednd chaotickou stavbu d&ernych film§ jako
pokracovatell odvékych makabralnich 2anrl. Z tohoto souboru kazuistik jsou
vycClenény dva mimoradné chaotické tituly, jejichz analyzy daly vzniknout

samostatnym c¢astem: Chaos a prostor a Chaos a cas.

Cast Chaos a prostor je studii chaotické stavby neo-noiru Spalujici touha*®
s dlrazem na matouci prostorové vztahy a chaotickou mizanscénu jako obraz

snu.

Cast Chaos a ¢as nasi praci uzavird studii ¢ernuchy Astenicky syndrom® s
ddrazem na chaotické ¢asové vztahy jako obraz historického otfesu a ndasledné

spolecenské krize.

19 Eyes Wide Shut, 1999, Stanley Kubrick.
20 Asteni¢eskij sindrom, 1989, Kira Muratova.
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2 CHAOS

*

2.1 T¥i druhy chaosu

,Chaos se [v archaickych kulturach]
manifestoval na dvou zakladnich
rovinach: na uUrovni kosmologické a na
arovni socialni. V obou pripadech
zaujimal tri hlavni podoby:
eschatologicky chaos na konci svéta,
chaos pretrvavajici ve stvoreném svété
a plvodni chaos, ktery stvoreni svéta

predchazel.**

2.1.1 Chaos primordialni, z néjz vyznam teprve vyvstane

~Nez bylo mofe a zemé a nebe, jez nad
vSim se klene, priroda na celém svété
jen jedinou podobu méla, jejiz jméno
byl chaos: zmét surovd, bez ladu
skladu, nic nez beztvard hmota, shluk
zarodkd v hromadé jedné,
nestejnorodych to prvkd, jez k sobé& jen
nahodou Inuly.“*?

Starovékad Cina zas koncept primordidlniho chaosu a zéarover bajnou

postavu v taoistické knize Zhuangzi pojmenovala slovni hrickou Hong meng,

! Toma$ Vitek - Jifi Stary. ,Zrcadleni chaosu®. In: Tomas$ Vitek - Ji¥i Stary - Dalibor
Antalik (eds.). Rad a chaos v archaickych kulturach. Praha: Herrmann & synové, 2010, s.
39.

22 publius Ovidius Naso. Promény. PFelozil Ivan Bure§. 2. preprac. vyd. Praha: Svoboda,
1974, s. 19.
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ktera se prekladd jako mlha chaosu, nesmirnd nesrozumitelnost, obrovské

utajeni, ale i ozivujici sila (vis vitalis) a prirodni energie.

V nejstarSich evropskych mytech o stvoreni svéta je ekvivalentem
nejednoznacného Hong menga temna (bezednd) propast plna vody, z niz v
mytech starovékého Recka vytekl pramen véeho na svété. Hésiodlv chaos jako
primérni prézdnota je pak prostorem, v némz se muZe roz$ifovat vée, co vznikne
z chaosu Ovidiova, z prahmoty, kterou je pro Ovidia ona surovd zmét. Chaos
pred stvorenim je tedy prazdnym prostorem pro vznik kosmu i materidlem

(beztvarou hmotou), z néjz kosmos vznikne.

Ovidiova surovd zmét je véak i surovymi daty Viléma Flussera, ktery jazyk
ztotoZfiuje se strukturou kosmu * (jazyk jako celek implikujici strukturu
skutecnosti). Flusser totiz tvrdi, Zze clovéka obklopuji ,surova data[, ktera] se
stdvaji skuteénosti teprve tehdy, kdyz jsou artikulovdna v podobé& slov".?
Primordialni chaos je tedy i chaosem dosud neartikulované surové zméti ve stavu
pted vznikem skutelnosti, kterd je podle Flussera souhrnem jazykd,* Gplnosti, a

tedy désivou rozmanitosti a slozitosti chaosu anarchického.

2.1.2 Chaos anarchicky, z néjz vyznamu vyvstava prilis mnoho

Stvoreni svéta, které nasledovalo po pocatecnim chaosu, mélo charakter
¢lenéni ¢i oddélovani. Udrzeni tohoto fadu pak v mytech predstavuje boj,
ustaviéné pfemahani a tvofeni, jemuZ se ne-fad stavi na odpor.?® Z pohledu
termodynamiky a teorie informace tento boj znamend vzpirani se padu do
entropie a indiference (branch system), které je u Flussera uskutecriovano
dialogem.?” Stvoreni svéta je tedy stvorfenim autopoietického systému, neboli
systému, ktery je schopen neustdle zachovavat svou identitu v sebeproménovani

a vyvoji k vyssi komplexité.

23 V. Flusser. Jazyk a skute¢nost, s. 9.

24 Tamtéz, s. 26.

25 Tamtéz.

26 T, Vitek - J. Stary. ,Zrcadleni chaosu®, s. 16-18.

27 Vilém Flusser. Do universa technickych obraz(. Pfelozil Jifi Fiala. Praha: Obc&anské
sdruzeni pro podporu vytvarného umeéni, 2001, s. 80.
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Onim protiplsobicim ne-fddem byly nejriznéjsi nepratelské sily, jejichz
cilem nicméné bylo spiSe prosadit vlastni usporadani svéta, nez jeho uvrzeni do
stavu pred stvorenim, do stavu pocatecni neusporadanosti. Zda se proto, ze v
mytickych konfliktech fadu s ne-fadem neni popisovano ,vitézstvi jediného
mozného fadu nad jeho absenci, nybrz spiSe konflikt dvou jeho znepratelenych

variant, ktery koné&i premozenim, potlaéenim a démonizaci jedné z nich."%®

Toto poviechné soupefeni konkurenénich fadl pak nejspi$e dalo vzniknout
i fecké bohyni Eris, vladkyni chaosu a svaru, jenz je povazovan za zdroj
neustalého spolecenského pohybu a vyvoje k vyssi komplexité, jak alespon tvrdi
Eridini novodobi uctiva¢i. Ti z ni vytvorili Ustfedni boZstvo postmoderniho
naboZenstvi, diskordianismu, jednoho z kontrakulturnich dusledkl pronikani
teorie chaosu do humanitniho diskursu. Rychlé prijeti teorie chaosu
kontrakulturou spociva nejspiSe v tom, zZe nestabilitu a nepredvidatelnost mnoha

ptirodnich a fyzikalnich fenoménu postuluje jako esencidlni.

.Zatimco newtonsky svét byl zalozen na
stabilité a radu, teorie chaosu nas udci,
Ze nestabilita a zmatek jsou nejenze
Siroce rozsSireny v prirodé, ale jsou
dokonce zakladem vyvoje komplexity ve
vesmiru."?°

Evolucionisté Richerson a Boyd tuto komplexnost organického a kulturniho

svéta oznacili za jiz zminénou désivou rozmanitost a slozitost a dodavaji:

,Darwinistickd tradice nds vybizi k
modelovadni problémd a zaroved k
vyporadani se s vysoce zjednodusSenymi
kousky pfirody jednotlivé. Mame radi
jednoduché modely, které zamérné
karikuji realny svét. Také mame radi
abstraktni experimenty, které
pripoustéji jen maly zdibec realismu.

Mame radi terénni data, ktera jasné

28 T, Vitek - J. Stary. ,Zrcadleni chaosu®, s. 41.
2% L. Douglas Kiel - Euel Elliott. Chaos Theory in the Social Sciences: Foundations and
Applications. Ann Arbor: University of Michigan, 1997, s. 2.
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ukazuji dulsledky jednoho procesu, a
nenavidime data, v nichz se vzajemné
ovliviiuje né&kolik procesi a vytvafi
nesrozumitelny miSmas. (...) Provadime
empirické studie a pozorujeme omezené
stranky fenoménu - feknéme
technologie, politiky a uméni -, protoze
nemame dostatek dusevnich a fyzickych
zdrojd, abychom zvladli vic. Hleddme ty
nejjednodussi realné pripady, abychom
meéli alespon néjakou oporu pro nase
presvédcéeni, Ze tyto modely a
experimenty  jsou alespon  nékdy
pravdivé.“*

Fyzik Joseph Ford, ktery se specializoval na termodynamiku a teorii
chaosu, tuto désivou rozmanitost a slozZitost pojmenoval aforismem: ,Evoluce je
chaos se zpé&tnou vazbou."3! Tim v podstaté tvrdi totéZ, co Charles Darwin, podle

kterého se evoluce odehrava sjednavanim mezi ucastniky - neboli dialogem.

Ona désiva rozmanitost a slozZitost (chaoti¢nost) organického a kulturniho
svéta (evoluce) pak tedy tkvi v této dialogi¢nosti, anarchi¢nosti, ve vyznamu
samospravy, ktery pojmu anarchie prikladal Pierre-Joseph Proudhon (1809-
1865), jenz v ni spatfoval opak spolec¢enského zfizeni ovlddaného a formovaného
generalnim (totalitnim) planem vynucovanym nadfazenou autoritou. Podoba
anarchicky organizované spolecnosti ¢i komunity je naopak vysledkem dialogu
(sjedndvani) mezi vzajemné si nevladnoucimi Ucastniky (jako tomu je napfriklad v
prostiedi mezindrodnich vztahd). Vzhledem k tomu, Ze pocéet U¢astnikl a moZnosti
sjednavani jsou prakticky neomezené, hovorime o dialektickém chaosu. Nad timto
vitalnim spolecenskym kvasem se pohorsuje napfiklad Cinsky konfuciansky filosof

Mencius:

~Svrchované moudfi vladcové nyni
nepovstavaji, lenni knizata jednaji bez

omezeni, a nezaméstnani ucdenci se

30 p, J. Richerson - R. Boyd. Not by genes alone, s. 147n.
31 James Gleick. Chaos: Making a New Science. New York: Penguin Books, 1987, s. 314.
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vénuji divokému kritizovani. Slova Yang
Zhua a Mo Diho napliuji svét. (...) To,
e pan Yang obhajuje existenci kvdli
sobé samému, by znamenalo nemit
vladce. To, ze pan Mo obhajuje lasku
vi¢i v8em bez rozdilu, by znamenalo
nemit otce. Nemit vladce ani otce
znamena byt ptakem ¢&i zvifetem."*?

Didsledkem této anarchie je pak neustale rostouci pfemira informaci, kterd
svou nepojmutelnosti atakuje nasi schopnost predvidani a integrace, pricemz
.Psychika je predvidani a integrace ve svém zdkladnim smyslu; sméruje k
ukoné&eni nebo uzavfeni nekompletni zkudenosti."** Reakci na nasi neschopnost
se s tuto matouci informacni prfemirou vyporadat jsou podle diskordianisty
Roberta Antona Wilsona konspiracni teorie, jez predstavuji jakousi novodobou
démonologii, hledani néjaké Zlé sily, kterou bychom ze svého zmateni mohli
obvinit. Wilson je vsak presvédcen, ze pokud se konspiracnimi teoriemi
nenechame ovladnout, pak ,predstavuji nejlepsi test nasi schopnosti vyporadat
se s nejasnosti a nejistotou," protoze ,Pokud konspiracni teorii studujete opravdu
peclivé a prozkoumavate vSechny jeji varianty, pak vysledek je podobny studiu
kvantové teorie a vSech jejich odporujicich si modell. Bud’ vdm z toho hrabne,

nebo se naudite pfemyslet mimo hranice aristotelské bud/anebo logiky."3*

32 Jjakub Margalek. ,KdyZ se rodi pohromy a monstra: Chaos a porddek ve starovéké
Ciné". In: R4d a chaos v archaickych kulturdch. Praha: Herrmann & synové, 2010, s. 62.
33 Ralph S. Lillie. ,Randomness and Directiveness in the Evolution and Activity of Living
Organisms". The American Naturalist. 1948, roC. 82, ¢. 802, s. 17.

34 Philip H. Farber. ,Interview of Robert Anton Wilson". Paradigm Shift. 1998, ro¢. 1, &. 1.
[Cit. 22. 4. 2016]. Dostupné z: <http://users.bestweb.net/~kali93/raw.htm>.
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2.1.3 Chaos eschatologicky, v némz vyznam je nevratné zrusen

~Asi ve vSech kulturdach je koncové
obdobi svéta spojeno s rozpadem bohy
vybudovaného fadu, at uz se jedna o
rad fyzického svéta, rad spolecensky a
moralni, nebo o oboji. (...) Je pfitom
ddleZité, Ze tento eschatologicky chaos
je obvykle jakymsi zrcadlovym obrazem
chaosu na podatku, a tak svym
zplUsobem popird boZské stvofeni a
konstrukci Fadu, ktery tento prvotni
chaos prekonal. (...) Typickym
priznakem eschatologického chaosu je i
opétné smiseni toho, co bylo bohy

oddéleno."**

Toto opétné smiseni artikulované jako mors omnia equat bude v nasi praci

figurovat predevsSim jako chaos makabralni,

rozkladem. Chaos,

termodynamice oznacovany jako tepelnd smrt vesmiru. Presto:

z néjz uz nic nevznikne, neboli

,R&j - zejména ten na konci v&kl - neni
s chaosem nijak konfrontovan a jeho
vécnou existenci nic neohrozuje - na
rozdil od radu, ktery ma smysl pouze ve
vztahu k chaosu a je nesen neustalou

konfrontaci s nim."3¢

35T, Vitek - J. Stary. ,Zrcadleni chaosu®, s. 25-26.

36 Tamtéz, s. 27.

vznikly destrukci,

konecny

posmrtnym

stav v
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2.2 T¥i druhy stavebného chaosu

Vymezeni okruhl audio-vizudlni tvorby, které jsou k rlznym druhim
chaosu analogicky vztazitelné, uvedeme jakymsi manifestem chaotického dila, za
ktery miZeme povaZovat prolog filmu Jeana Renoira Cubka.’’” V tomto vyjevu z
loutkového divadla totiz nalézame manifestaci vztahovani se ke vSem trem

druh@m chaosu.

Na scéné se objevi loutka starého moudrého muze a vazné oznami, ze
cténému obecenstvu bude predvedeno vazné socidlni drama, které dokaze, ze
zlo je vzdy potrestano. Objevi se vsSak loutka vojaka a ohlasi, ze predvedena
bude komedie mrav( s ponauéenim. Pak se ovéem vynofii loutka uvadéle, kterd
oba samozvané uvadéce zmlati klackem a vyzene, a oznami, ze: ,Hra, kterou
uvidite, neni ani komedie, ani drama. Nema vibec 2adné ponauceni a vibec nic
nedokazuje. Postavy nejsou ani hrdinové, ani zloduchové, ale obycejni lidé jako
vy a ja. Tri hlavni postavy jsou on, ona a druhy chlap ... jako obvykle. On je
mily, bazlivy chlapik, uz ne mlady, ale poradné naivni. Dik své kulturnosti a
vnimavosti, kterou pFevySuje svoje okoli, plsobi jako Uplny hlupdk. Ona je
bytlstka se zvlastnim kouzlem a osobitou vulgaritou. Je vzdy upfimna, a pfitom

neustale |ze. A ten druhy chlap, to je prosté prachobycejny Dédé, nic vic."

K chaosu primordidlnimu se tu podle nas vztahuje neurcenost (obecnost)
postav (on, ona a druhy chlap). Volbu z pole moznosti vztahujici se k chaosu
anarchickému spatfujeme v pritomnosti tfi uvad&c&l, ktefi si vzajemné protifedi,
ale d&j Cubky pritomnost vsech tfi zpétné opravriuje. K chaosu eschatologickému
se dle naseho nazoru vztahuje neurditelnost vztahu mezi hranou ¢asti Cubky a

druhem loutek uvad&¢d (mudrc, vojak, uvadég).

37 La Chienne, 1931, Jean Renoir.
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2.2.1 Bila mista: Neurcéenost

Chaosu primordialnimu je ve stavbé uméleckého dila ekvivalentni stav,
kdy vyjadrovaci prvky a vztahy mezi nimi jesté nejsou vytvoreny. Ve stavbé jsou
oteviena bild mista nabidnutd divdkovi k stvoreni jeho vlastniho svéta.
Jednoduchd dramaticka situace minimalistického filmu vytvari prazdny prostor
pro vlozeni divakovych vnitfnich projekci; bilymi misty jsou neuréené motivace
mlcicich postav v nehybnych dlouhych zabérech. Emociondlni svét téchto

neurcitych protagonistl je pak divakovou projekci sebe sama.

Jinym zplsobem prace s neuréenosti se vyznaéuji filmy evokujici naziréni
svéta ditétem, neboli proces prvotniho ¢teni dosud nepojmenované skutecnosti.
Dé&je se tak tfeba v Pohddce pohddek3® Jurije Borisovi¢e Norstejna, kterd
ztvarnuje, jak dité poznava svét, jak v neartikulovaném chaosu (ve svété dosud

nezjednoduseném ideologii) hleda orientacni body a naléza prvni pojmenovani.

*

Dramatickou situaci minimalistického Lidstvi 3°

Bruna Dumonta je
vySetfovani znasilnéni a vrazdy jedenactileté holcicky. Tato situace je vsSak
zamichana do v8edni kaZdodennosti, kde se v8e zda byt stejné nedllezité a je
vcelku jedno, jestli se policejni superintendant Pharaon de Winter pravé zaobira
vySetfovanim zlocinu, plenim zahrady, jizdou na kole, voyeurstvim ¢i jinou ze
svych osamélych aktivit. Tento vyprazdnény narativni prostor je pak divakovi
nabidnut k stvoreni nevyjadreného, utrapeného srdce Pharaona De Wintera, jenz
si po smrti Zzeny a ditéte nevi rady sam se sebou, svou bolest drzi uvnitf, sziran

tragédii, o niz se nemluvi.

Pobidkou k tomuto stvofeni z vlastnich projekci je (krom dlouhych zabé&rt
a znehybnéni hereckého projevu) zvuk namahavého dechu, ktery nad zvuky
vnéjsiho prostredi dominuje. Dalsimi voditky naznacujicimi moZnou existenci

skryvané, hluboce rozrusené emocionality postav jsou i zneklidiujici detaily ci

3 Skazka skazok, 1979, Jurij Borisovi¢ Norstejn.
3 L'Humanité, 1999, Bruno Dumont.
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rozpory Vv jinak neutralni mizanscéné (Pharaonovo ocichavani jednoho =z

podezrelych, drbani prasnice Ci dlouhé objeti se zaméstnancem psychiatrie).

Onim nezucastnénym pozorovanim postav mimo situace, které jejich
vnitrni utrpeni vyvolaly, je Dumont opakem Aki Kaurismakiho. Ten sice, stejné
jako Dumont, divakovi otevira prostor pro sebeprojekci soustfedénou observaci
nehybnych postav v dlouhych zabérech, svij zadmér vsak uskuteéfiuje Fazenim
té&chto zab&rl pfimo do situaci atakujicich emoce divakl, kdy zdani hlubokych
pocitd uvnitf postavy je docileno skrze rozpor mezi nehybnosti herce a silnym
emociondlnim impulzem, jemuz je postava vystavena, napriklad kdyz
protagonista Svétel v soumraku “*° odhali, e byl podveden Zenou, které
bezmezné dlvéroval. Nehybnost je tak projevem postav, které navzdory socialni

neptizni v&ii v lepsi zitfek, avdak pravé kvili kfehkosti svého snu jsou nuceni své

*

Jiny druh vyprazdnénosti predstavuji filmy, jejichz bild mista stimuluji

emoce potlacit.

ptijemclv intelekt. Pfikladem muze byt Moloch*! Alexandra Sokurova, v némz
Adolf Hitler se svoji svitou mocnych prijede na jednodenni odpocinek do alpské
pevnosti a zas odjede. Béhem jeho pobytu jsou pritom co nejvice potlaceny
informace o aktualnich historickych udalostech a predveden je naopak prazdny
prostor volného, nebo dokonce hluchého ¢asu (az bezcasi), v némz se déji jen
prchavé a v podstaté bezvyznamné promény vztahovych konstelaci mezi
odpocdivajicimi postavami. Jsme svédky jejich probouzeni, c¢ekani na vytah,
ob&da, vyletu, postdvani a hledéni do krajiny. Ve hluéné a dramatické zlstalo
dole pod Alpami, aby se pfipominalo jen vzdalenymi ozvuky strelby a filmovou
projekci valecného zpravodajstvi (o skuteCnosti na fronté vsSak skrze
propagandistickou mlhu vypovidajici taktéz jen formou vzdaleného ozvuku). Klid
vysokohorského sidla dik tomu plsobi hystericky a mnohdy groteskni pokusy o
zabijeni &asu divakovi plsobi spi§e nevolnost. Tu vyvolava predevsim mi&enliva
pritomnost sluzebnictva a ozbrojeného doprovodu, jejichz Uzkostna Usluznost do

prazdného prostoru volného ¢asu nechavd pronikat hrozivost, byt v prostoru

40 |aitakaupungin valot, 2006, Aki Kaurismaki.
41 Moloch, 1999, Alexandr Sokurov.
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samém se nedéje nic, co by ji mohlo opodstatnit. Molochova désivost se

zpfritomnuje skrze svoji nepritomnost.

Intelektudlné stimulujici mGze byt ale i neuréenost dana lhostejnosti jako
ve filmu Socialismus** Jean-Luca Godarda, jehoz myslenkovému toku dominuji
neutralni verejné statky jako voda (formou jejiho zobrazovani), téma penéz (i
podstatné jméno véc. Godardova lhostejnost k divakovi tu podobné neutralnimi
(nevyraznymi) Cini i voditka, jak tuto neurcenost zaplnit. Divak uz neni vybidnut
k sebeprojekci jako u Dumonta a demonstrativné Ihostejnym verejnym statkem
se tak stava i samotny film (stava se surovou zméti nabidnutou k prvotnimu
Cteni). Extrémni formou filmového ztvarnéni takové neurcenosti by byla néma

projekce bilého platna.

2.2.2 Rusna mista: Volba z pole moznosti

Chaosu anarchickému je ve stavbé umeéleckého dila ekvivalentni stav, kdy
vyjadiovacich prvki a vztahQ mezi nimi je neusledovateln& mnoho. Pfemira
stavebnych prvkl v extrémné sloZité struktufe takového dila otevird moznosti
radikdlné rlznych zplsobl ¢&teni a divak je vybidnut k volb&. Struktura takového
dila vykazuje neomezenost, neusledovatelnost, komunikacni citlivost a
otevienost dotvoreni prijemcem. Extrémni formou by byla soubézna projekce

nékolika vzajemné provazanych filmd.

*

K anarchickému chaosu se vztahuji napriklad extravagantni fantaskni filmy
Kena Russella jako Mahler®® & Lisztomédnie** (v niz je brilantni klavirista a
hudebni skladatel devatenactého stoleti Ferenc Liszt ztvarnén jako glam rockova
megastar), satirické ansamblové filmy Roberta Altmana jako Prostfihy* s
dvaadvaceti hlavnimi postavami ¢& Nashville *® s dvaceti &tyfmi hlavnimi

postavami (jejichz d&jové linky se v8erlzné prekryvaji) a také ztreit&né feérie

42 Film socialisme, 2010, Jean-Luc Godard.
43 Mahler, 1974, Ken Russell.

44 |isztomania, 1975, Ken Russell.

45> Short cuts, 1993, Robert Altman.

46 Nashville, 1975, Robert Altman.
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Emira Kusturicy, jejichz mnohdy iraciondlni a nemotivované déni je dilem
nékolika kolidujicich dialogh v ramci &iroké mnoZiny lidi a zvifat, jak se mGzeme

presvédcit napriklad pfi sledovani snimku Zivot je zézrak.*

Dojem neusledovatelnosti té&chto filmd (dany slozitosti uspotfadani jejich
slozek) je navic umocfiovdn oslabovanim mechanismd, které mysli umoziuji
usporadani slozek predvidat a integrovat, neboli kompletovat do spojitych
(logickych) utvarl, zUhledfiovat je do ukon&enych a uzavienych zku$enosti
(Gestalt). Oslabeni t&chto mechanismd je docileno tim, Ze do struktury
zminé&nych filmU jsou zakomponovany nejrizné&jéi anomalie, vady a $patna
propojeni (ve smyslu spojovani nespojitelného, které nachazime predevsim u
surrealistd). V takovém vypravéni se uplatfiuje matouci iluzivnost, slepé odbocky
a odporujici si varianty udalosti prozivanych, reflektovanych, ¢i dokonce
pretvarenych z rlznych hledisek rznych postav, & dokonce rlznych vypravéet s
nejistou mirou spolehlivosti. Zabavnost (a G&innost) t&chto postupl pak spodiva
v tom, Zze vnimateli dila umoznuji ,docenit nejen neurcitost reference, ale také
postup, jakym je tato neuréitost vytvarena, jasny a imyslny zplsob, jakym mi je
nabidnuta, pfesnost mechanismu, ktery mé& okouzluje nepfesnosti."*®

Obecné& Fe¢eno, vyznam je v téchto filmech nahrazen polem vyznamdg,
¢imz se otevird dialog s prijemcem. Vysledného tvaru dila je pak dosazeno
volbou toho kterého vyznamu polem nabizeného. O disponovanosti dila
poskytovat takové volby k svému dotvareni (k sjednavani svého vysledného
tvaru) hovofime jako o mire jeho komunikacni otevrenosti (citlivosti) a samo

dotvareni vnimame jako jednu z forem dialektického chaosu.

*

Siroce oteviend vyznamova pole mizeme nalézt tieba v Godardové filmu
Nové vina.* (vIasoprostorové vztahy jsou v tomto snimku sice ustaveny s
maximalni prehlednosti (pribéh se vyviji chronologicky a v omezeném poctu
lokaci svéta contessy Torlato-Favrini), postavy vSak do tohoto jasné citelného

prostredi vstupuji (a zase z néj vystupuji) s naprosto necitelnymi imysly a stejné

47 Zivot je ¢udo, 2004, Emir Kusturica.

“® Umberto Eco. The Open Work. Z italského origindlu do angli¢tiny prelozila Anna
Cancogni. Cambridge, Massachusetts: Harward University Press, 1989, s. 34.

4% Nouvelle vague, 1990, Jean-Luc Godard.

23



nepredvidatelné se ocitaji v zabérech - podle toho, kde je pravé zastihne volné
se pohybujici kamera. Ta je tu v roli jakéhosi tékajiciho védomi, v jehoz
pozorovatelstvi je jistd libovlle, ne vzdy je jasny ddvod zdjmu o sledované ¢&i
ztrata tohoto zajmu a preneseni pozornosti jinam, ¢imz tento tékajici zrak
vSechen ten nejasny zivot v jasné stanoveném prostoru uvadi do neustdle se

promé&hujicich vyznamovych vztahd.

Kupfrikladu v tficaté sedmé minuté se v contessiné vile a v parku kolem ni
pohybuje vétsi mnozstvi postav: néktefi jsou ve vile zaméstnani jako
sluzebnictvo, dalSi se pfrijeli bavit jako hostitelini hosté, jini s hostitelkou maji
obchodni jednadni a néktefi vibec nevédi, pro¢ tu jsou. Cely prostor je tak
rozehran mnoha paralelné probihajicimi aktivitami, situacemi, dialogy, coz
vSechno dohromady vytvari multiplan uréeny k volnému pohybu kamery. Ta
setrvd s protagonistou Rogerem Lennoxem fesSicim s contessou jejich
neperspektivni vztah, tu ji zni¢ehonic intenzivné zaujmou stromy a zpév ptakd,
aby se hned jak ji omrzi prenesla na sluzebnou pfijizdéjici na kole, ktera ji
dovede ke contesse (telefonicky reSici problém provozu jeji firmy) stojici u auta,
v némz jeji asistentka jiz delsi dobu premysli o témér abstraktni lasce, tu vykroci
za odchazejici (rozpadajici se) dvojici, ale vic nez dvojice sama ji zaujme (vécné
obrozované) pole, tedy se kocha pohledem na pole a dvojici necha odejit, aby ji
zachytila v pozadi o nékolik vterin pozdéji, kdy ji vSak jiz zajima vSudypritomny
mudrujici zahradnik (shrnujici pochybnosti o véem prede$lém), na né&jz svUj
soustfedény zajem upne hned po té, co zahlédla odjizdéjici Maserati, které jiz
deldi dobu pro contessu pFipravoval jeji Fidi¢ (viz, v némz jezdi, kdyZ chce byt

sama).

Smyslem této roztékanosti je podle nds stimulace divakova kritického
mys$leni; Godard tak provokuje k dialogu a volbé z nabizenych vyznamd, pfi¢emz
v zpochybriovani prostifedkl tohoto sd&lovani se uchyluje i k uziti zcizovaciho
efektu. Tehdy jsme svédky toho, jak se postavy daji do pohybu ¢&i promluvi
zjevné naaranzované presné ve chvili, kdy na nich kamera ulpi, a obcas lze mit
dojem, Ze je rezisérlv pokyn v nudé &ekani prekvapil (contessina asistentka ve
scéné v tovarné) nebo Ze jim provedeni akce ¢&i ptiprava na ni plsobi problém
(muz zapolici s nedoc¢kavym koném v krovi se prozradi jesté pred tim, nez ma

poklidné projit kolem kamery).
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Do t&chto komplikované vystavénych zabérl se navic hrne prakticky
neusledovatelné mnozstvi literarnich citaci dale zmnohovyznamnujicich
strukturu, v niz se naprosté banality az hlouposti proplétaji se zdvaznymi
momenty, které se razem stavaji banalnimi, aby na zavaznosti nabylo naopak

vSe, co jesté pred okamzikem bylo hloupé.

*

V soudasné kinematografii se tento zplsob chaotizace projevuje mimo jiné
v nezavislé indické kinematografii jako ndstroj k priniku do tryznivych spletitosti
indické spole¢nosti. Jako piiklad uvedme roadmovie do nitra ¢lovéka Sest stop
vysokd.>® Protagonista se v ni vydava na trasu z jizni Indie az do Himalaji, aby
hledal divku jménem Maya, kterad v horské oblasti zmizela béhem katastrofalnich
zaplav. Do hor se vydala po té, co ji protagonista opustil, protoze jeho Zivotni
zdsadou je nevdzat se. Jeho dfivéjéi milenky v8ak naddle zlstaly v jeho Zivoté,
takze v pripadé Mayi je poprvé konfrontovan s bolestnou ztratou. Jeji zmizeni

totiz odhalilo hloubku jejich vztahu, kterou si dfive nepripoustél.

Hledani Mayi v zaplavami zni¢eném teritoriu naléza svoji formu v bloudéni
protagonistovou mysli, kterd je Mayinou ztratou neméné zdevastovana.
Vzpominky, predstavy a Uzkostné vize neznamé pritomnosti i predpokladané
budoucnosti se misi v proudu prudkych asociaci, v nichZz se postupné setre rozdil
mezi subjektivnim a objektivhim. Cesta do protagonistova nitra konci (obrazné)

v jeho srdci zcela ovladaném Mayou, bez niz uz nic v jeho Zivoté nedava smysl.

Podobnym labyrintem vzpominek, pfedstav a Uzkostnych vizi je Ldska>!
Gaspara Noého, kterd tematizuje nevyzpytatelnost a spletitost milostnych vztahd
v prostredi soucasné Evropy zbavené svazujicich pravidel partnerského souziti.
Protagonista Gaspar (a s nim i divak) se tu ztraci ve vzpominkach na milovanou
Elektru, kterd ho opustila kvili jeho nevéram a (podobné jako divka v prededlém
filmu) navzdy zmizela. VSe o vztahu Gaspara a Elektry a jeho marnych pokusech
ji znovu nalézt se ovSem v tomto pripadé dozvime jiz v prvni poloviné filmu a
druhd polovina je pak sloZena jakoby ze samych koncl, z mnoha rlznych

zpUsobUl jak film uzavfit a je jen na divakovi, ktery zvoli.

0 Oraalppokkam (Six Feet High), 2014, Sanal Kumar Sasidharan.
! Love, 2015, Gaspar Noé.
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2.2.3 Mrtva mista: Neurditelnost

Chaosu eschatologickému je ve stavbé uméleckého dila ekvivalentni stav,
kdy vyjadrovaci prvky a vztahy mezi nimi jsou zni¢eny. Nedostatky ve stavbé se
vzpiraji divdkovym moznostem jejich dotvoreni (tfeba vloZzenim vlastnich
projekci). Prikladem mohou byt erné filmy, které jsou jako fenomén dokonce
charakterizovatelné pravé tim, Zze se v jejich stavbé uplathuje nezrusitelna
neurcitelnost (necitelnost, absurdita), jejiz extrémni formou by byla projekce

filmu, jehoz kazdé jednotlivé okénko by se nijak nevztahovalo k zadnému

*

Nase chapani nezrusitelné neurcitelnosti nejlépe vysvétlime jeji odliSnosti

jinému.

od tajemstvi, které je proti-chaotické, nejasnosti, ktera je anarchicka, a

neurcenosti, ktera je indiferentni.

Vytvarenim tajemstvi aktivhé branime poznadni nécleho urcitého,
provadime jeho zahalovani a nad témi, které udrzujeme v neznalosti, tim
ziskdvame moc. Nezasvéceni presto maji alespon pfribliznou predstavu o tom, co
je ztajeno, nebot je prezentovano napovézenim, které implikuje jeho zruSitelnost
dopovézenim, neboli moznost (realnou ¢i neredlnou) stat se z nezasvéceného a
ovlddaného zasvécenym a mocnym. Na tom je zaloZena i taktika zanrQ, které
jsou na praci s tajemstvim zalozeny: autor skrze pfislib zasvéceni do tajemstvi

ovlada prijemce.

Klicovym rysem nezruSitelné neurcitelnosti je naopak rovnost autora s
prijemcem: autor prijemce privede k neurcitelnému, ale neovlada jej, dokonce
proklamuje, Ze ani nema, jak by jej ovladal, protoze neurcitelnému celi se stejnou
nevédomosti jako prijemce. Odhalovani neurcitelného je totiz vyrazem neviry v
urCitost (a tedy i neviry v tajemstvi: ve svété a ve vesmiru nas neobklopuji
resitelnd tajemstvi, ale bezbrehd neurcitelnost). Neurcitelnost je proto vytvorena

tak, aby byla s jistotou neodstranitelnd a byla mozna tolikero jeji ostenze.
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Nejasnost, jako vyraz chaosu anarchického, je naopak uvedenim v
pochybnost, kterou mdzeme pteklenout volbou z pole moznosti, pfi¢emZ v rdmci
tohoto pole se mohou vyskytnout i poznani zcela si odporujici (mira nejasnosti je
pak dana Sirkou tohoto pole). S odhalenim tajemstvi se tedy odhali smysl, ktery
vlozil autor (autor tajemstvi); zruSenim nejasnosti se naopak odhali smysl, jejz

zvolil prijemce z pole moznosti, které autor pouze otevrel.

Neurcenost je potom stav, kdy je pole moznosti prijemci nabidnuto
prazdné. Tato prazdnota je ovSem vytvorena jako zaplnitelnd, k ¢emuz prijemce

byva autorem dokonce primo vybidnut.
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3 CHAOS A ZANR

3.1 l'Jvodem

Film noir (¢erny film), balancujici na hrané mezi chaosem anarchickym a
eschatologickym, lze nahlizet v souvislosti se dvéma prastarymi zanry,
vyrustajicimi kazdy z jiného druhu fascinace smrti. Prvnim Zanrem je danse
macabre, tanec mrtvych, tézici z fascinace smrti, ktera rusi vSechny spolecenské
rozdily, a jako takovy je zanrem socialni satiry. Druhym Zanrem jsou kriminalné
dramatické prib&hy revenantd, navratilcG ze zahrobi, vychazejici z fascinace

smrti jako nelimitni hranici.

Nejriizn&ji podoby &erného filmu se objevuji v dobach, kdy se svét ocitd v
krizi. Temna krizovost pfritom naléza vyraz i v jistych vystfednostech ve stavbé,
které maji divaka dezorientovat. Dochazi k prekracovani a znecitelfiovani hranic
mezi zivotem a smrti, mezi védomim a nevédomim, mezi bdénim a snem,
realitou a domnénkou, mezi vySetfovanim zlocinu a jeho pachanim. Obvyklou se
tak stava absence vérohodné vySetfovaci verze, plného doznani i
nezpochybnitelného objasnéni zloCinu. Film noir totiz nema (na rozdil od
klasického detektivniho dramatu) divaka uklidiiovat stvrzenim radu véci a tézi
naopak z chaosu rozkladu a sebezohavovani formy. Je obrazem spolecnosti v

procesu padu.

To v8ak neznamend, Ze vSechny noiry poruduji v8echna pravidla. Rdzné
c¢erné filmy se od sebe odlisuji tim, ze porusuji jen nékolik vybranych pravidel, a
to v rliznych kombinacich. Noirovy instrumentaF chaotizujicich prostifedkt je tedy
rozmanity, av$ak jeho jednotlivé polozky nelze aplikovat na celou skupinu filmu
zahrnutych pod kategorii noir jako principy obecné a sjednocujici. Sjednocujici je
pouze strategie vedouci k divakové dezorientaci. Stavba noiru (logika jeho
stavby) proto byvd néjakym zplsobem naruSend (nedostatky i
nadbytec¢nostmi), coz znesnadnuje jeho pochopeni, zvysuje jeho tajemnost a

inspiruje k symbolickym vykladim.
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Na nasledujicich stranach proto prozkoumame tvrzeni, Zze v jinych zZanrech
neprijatelné chaotizujici prvky (jako napfiklad nejasnost motivaci postav Ci

nedorecenost déje) jsou pro film noir naopak konstitutivni.
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3.2 Popreni chaosu

Krimindlni drama tradi¢niho typu je stfetem dvou typd Fadu - Fadu
zlo¢inného a fadu dobrocinného, dvou organizovanych struktur, které se
pokou$eji vzajemné narusit. Odhalovani zlo¢inu a stihani jeho pachatell je
organizovano zpuUsobem, ktery implikuje, Ze dobro Ize ¢&init pouze jedinou
spravnou formou (metodou), neboli jedinou spravnou a logickou dedukci,
jedinym spravnym ctenim skutecnosti (stop). Sporddanost ne-fadu pak v
tradi¢nim krimindlnim dramatu nespociva jen v organizovanosti zlocinu, ale i v
zanechavani a maskovani stop (nezameénitelného otisku pachatele v jeho cinu),
které vzdy vedou k vinikovu dopadeni, jako by odhaleni zlo¢inu bylo implikovano

jiz jeho spachanim.

,Klasickou detektivku miZeme proto &ist
jako fadu uUvah, v nichz zavér (= vrah)
musi nutné vyplynout z premis (=
dikazovy materidl, ktery na zakladé
stop a jejich ,Ctenit shromazdil
detektiv).">?

Ve filmu noir je toto Uté3né pojeti opudté&no ve prospéch bud (mnohdy
nedbale) skryvané neudtésSnosti nebo (neméné cerné) faleSné utésnosti, jejiz
predstiranost ovSem byva pfiznana (anti-iluzivnimi prostfedky, napriklad
umyslnou skriptovou chybou). Dvé podoby radu se uz vzajemné nezpochybnuji

svym souperenim, ale jsou zpochybnény svou spolupraci.

,Co je tady ndpadné zejména ve
srovnani s klasickou detektivkou? Neni
zde zadna pracovni hypotéza, teorie,
ktera dovoluje znaky nejen cCist, nybrz

predevsim je jakozto znaky odhalovat

2 Miroslav Petfi¢ek. Majestat zékona: Raymond Chandler a pozdni dekonstrukce. Praha:
Herrmann & synové, 2000, s. 87.

>3 K ¢ernym detektivnim romanim typu hard-boiled, které jsou jednim z inspiracnich
zdroju filmu noir, Miroslav Petfi¢ek podotyka, Ze ,na rozdil od klasické detektivky nejde v
téchto romanech o manifestaci logické racionality v nerozumném svété" (M. PetfiCek.
Majestat zakona, s. 200.).
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(na zakladé toho, ze zapadaji do
w54

urcitého predpokladaného vzorce).
.V krajnim pripadé je pak odhaleni
zakladniho ,vzorce', diky némuz se
teprve zacinaji vlbec rysovat indicie,
aktem stvoreni z niceho, protoze
hypotéza vyvstava z chaosu, v némz
jsou vsSechny kombinace mozné, do
néhoz je detektiv vrzen a ktery je zprvu
naprostym bezcestim (...).">

Prehledné konstruované a jednoznacné kriminalni drama tradi¢niho typu
se rozplyva v neséetnych nesrovnalostech (stavebny chaos), jejichZz ddsledkem

je mnohost rdznych zplsobi &teni (interpretaéni chaos).®®

Vychodiskem filmu noir nicméné neni chaos (jeho ztvarnovani), ale
upozornovani pravé na ono popreni chaosu. Prostifedkem tohoto upozornovani je
zlo¢in, jehoz skutkova podstata je pachatelem zapirdna a vysSetrovatelem
popirana (fatalni zvraty v noirovych zapletkdch byvaji mnohdy dilem jakési
parapraxe, kterd tuto supresi prozradi). Uspé&$nost zapirani a popirani se pfitom
vzajemné podporuji. Strategie existence v chaosu totiz u obou znesvarenych
stran spociva v predstirani, ze vse je v poradku. Pachatel predstird, ze se zlocin
nestal, prestoze kolem sebe ledabyle trousi bezpoclet stop, a vysSetrfovatel se
tvari, ze postupuje dle pravidel, byt skutkovou podstatu neodhalil uspokojivé, ¢&i
ji dokonce vibec nerozpoznal, a vySetfovani bylo Uspésné uzavieno na zakladé

nepravdy.’’ Zlodin je tedy popfen pachatelem i detektivem.

> M. Petfi¢ek. Majestét zékona, s. 237.

> Tamtéz, s. 92.

¢ Juraj Mojzis v souvislosti se sci-fi noirem Alphaville (Alphaville, une étrange aventure
de Lemmy Caution, 1965, Jean-Luc Godard) a Godardovou praxi presycovani filmového
~Vymyvanie slov ako dramaticky tropus®. In: Martin Karniuch - Michal Michalovic¢ (eds.).
Poetika zlo¢inu: Francuzky film noir. Bratislava: Producer, 2012, s. 211.).

>’ \Je véci prekracovani pravidel kriminalniho Z&nru je nutno pfipomenout jistou
baroknost filmu noir, a to predevsim ve vyznamu, ktery pojmu barokni priklada Vojtéch
Birnbaum (TyZ. Barokni princip v déjinach architektury. Praha: Vysehrad, 1941). V jeho
pojeti by se tradi¢ni kriminalni drama dalo chapat jako tvar klasicistni, neboli zakladajici
pravidla slohu, kterd (jako omezujici) film noir (barokné) zpochybnuje, porusuje, Ci
dokonce rusi.
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Z vySe uvedeného plyne, ze tradi¢ni kriminalni drama je ideologickym
prostredkem proti-chaotické strategie udrzovani spolecenského poradku
(poslusnosti) a jako takové je Utéchou i tém, kterym se spravedinosti nedostava
- je optimistickou prezentaci idedlu. Pro-chaoticky film noir pak demaskuje
iracionalitu, kvlli niz se této spravedinosti uZ z principu dostat nemizZe. Jeho
perverzni (té8nost spocivd ve skepsi, v prijeti nesmyslnosti vzpoury vQ&i
bezpravi. Spravedinost zlstdva idedlem, avdak bud nedosazitelnym, nebo
arbitrdrnim, nekoneéné variabilnim jako chaos a zpusoby jeho artikulace i &teni

této artikulace.

Ddsledkem této pro-chaotické neuchopitelnosti je pak i jistd
neuchopitelnost metodologicka: o filmu noir tu hovorime jako o zanru, prestoze
nelze jednoznacné odpovédét na otazku: ,zda filmy, o nichz je fec, tvori obdobi,
7anr, cyklus, styl & prosté jen ,fenomén™.®® P{i pokusech o pojmenovani
noirovych konstant proto badatelé jako James Naremore ve své knize More than
night: Film noir in its contexts Celi extrémni komplexnosti (chaosu), spocivajici
ve skutednosti, ze chaotické (,po vSech strankach nestabilni*)* jsou samy filmy,

které film noir jako pojem vymezuji.

O jakési definitivni zobecnéni (popfeni chaosu) se nelspésné snazi
napriklad Vivian Sobchackova, ktera se ve studii Lounge time: chronotop filmu
noir a obdobi povaleénych krizi ® pokousi noir definovat jako specificky,
nezameénitelny chronotop; jejimu peclivé vyargumentovanému zobecriovani je
vSak postupné obétovano témeér vse, co podle nas film noir odliSuje od tradi¢niho
kriminalniho dramatu, coz praci Sobchackové proméni v obecné pojednani o
chronotopech; k diskusi o filmu noir tak autorka pfispiva predevSim zpravou o

schopnosti noirovych filmi zobecfiovani unikat.

V klasickych Zanrech (jako napfriklad ve westernu i gangsterském filmu)

totiz podle Elizabeth Cowieové miZeme predpoklddat fadu prvkd, které jsou

8 James Naremore. More than night: Film noir in its contexts. Berkeley — Los Angeles:
University of California Press, 1998, s. 9.

% Zden&k Hudec. ,Noirové nalady Bertranda Taverniera“. In: Martin Kafiuch - Michal
Michalovi¢ (eds.). Poetika zloCinu: Franciuzky film noir. Bratislava: Producer, 2012, s.
248.

€0 vivian Sobchackova. ,Lounge time: chronotop filmu noir a obdobi povaleé¢nych krizi®.
PreloZila Petra Dominkova. Kino-Ikon. 2007, roc¢. 11, ¢.1 (21), s. 73-110.
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predepsané nebo naopak vyloucené, zatimco ve filmu noir zadné jedinecné ani

zakazané prvky nejsou.®!

Z ryze taktickych dlvodl se v této &asti presto jistého zjednoduseni
dopustime, a to tim, zZe stavebné zvlastnosti dotéeného Zanru budeme vnimat a v
jednotlivostech formulovat jako soucast odvékého proudu temné kreativity
makabrdlnich tancd mrtvych, tézicich z fascinace smrti, kterd ru$i vSechny
spoledenské rozdily, a neméné temnych piib&hd revenantd, navratilcl ze

zahrobi, vychazejicich z fascinace smrti jako nelimitni hranici.

61 Elizabeth Cowieova. ,Film noir a Zeny". Pielozila Jana Tomaskova. Kino-Ikon. 2007,
ro¢. 11, ¢.1 (21), s. 118.

33



3.3 Fascinace smrti

Vztahovani se ke smrti je dano jiz samotnym tézistém noirovych zapletek,
kterym je zpravidla vrazda. Specifickd cernost tohoto vztahovani nicméné
nevyplyva z nasilné smrti samé, ale ze sepéti kontrastl: smrti a lasky, feceno
jazykem zanrd: ze sepéti krimindlniho dramatu a melodramatu (dramatu citd a
vasni). O filmu noir proto ¢&asto muiZeme hovofit jako o krimindlnim
melodramatu; tak byly konec koncl mnohé z filmQ, které byly pozdé&ji zahrnuty
do kategorie noir, oznafovany jiz v dob& svého vzniku. ®® ,Dluzno ale

pfipomenout, e samotné melodrama je velmi otevieny zanr,“%

a to i pokud
tento termin z4zime do vyznamu, v jakém ho v souvislosti s kinematografii uziva
moderni kritika. Ta filmy noir uznava jako melodramata v tom smyslu, Ze
obsahuji ,,psychologizovand a tematizovana zobrazeni vnitrnich dilemat hlavniho
hrdiny™.®*
.Navic prvek osudovosti, nahody a
shody okolnosti, ktery vytvari
priznac¢nou vnitfni hnaci silu udalosti v
melodramatu, je vlastni i filmu noir. Sily
a vasné mimo jejich chapani nuti
jednotlivé  postavy jednat urcitym
zpUsobem, vétsinou v jisté formé& amour
fou, $ilené lasky."®
Pro noirové zapletky je pritom charakteristické, Ze laska a zlocin si jsou
vzajemnou komplikaci a z jejich tésného sepéti zpravidla vzejde zmar jednoho ¢i
druhého, mnohdy obojiho. Laska tu navic nejednou stoji na stejnych ukladech,
IZich a podvodném jedndni jako zlocin. Cisty, nezi$tny cit v noirech nachazi svoje
uplatnéni mnohdy jen jako kontrastni jev, jehoz zmarem jesté vice vynikne

makabralni ponurost, s niz nad zloCinem i laskou triumfuje smrt.

2 Tamtéz, s. 120.

63 TamtéZ. Cowieovd na strandch 120 aZ? 124 pojedndva spletity vztah noiru a
melodramatu jako zanrl i jako pojmd.

% Thomas Elsaesser. ,Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama".
In: Christine Gledhill (ed.). Home Is Where the Heart Is: Studies in Melodrama and the
Woman's Film. London: British Film Institute, 1987, s. 55n.

5 E. Cowieova. ,Film noir a zeny", s. 122.
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3.3.1 Revenance

Ze zahrobi se nikdy nevraci mrtvy, ktery dobre zemfrel a byl dobre
pohfben. Revenance by tedy nebylo bez dramatického, mnohdy kriminalné
dramatického potencialu. Jako takovy je navrat ze zahrobi zdrojem
charakteristickych syzetd, které rozliSujeme jiz v antickém dramatu i prastarych
eposech. Revenant se zpravidla zjevi nékomu, kdo mu ma zjednat pravo, aby na
onom své&té& dodel klidu - naptiklad potrestdnim jeho vrahd, ktefi unikli
pozemskému trestu. Zjeveni je pak o to naléhavéjsi, pokud vrahové s obéti
nalozili zplsobem, ktery znemoznil jeji f4dné pohtbeni. Télo obéti zmizelo, aby

zmizela sama vrazda.

Opakem je ochoceny mrtvy - zemrel, jak mél, a byl spravné pohrben.
MUZeme si ho tedy pfipominat bez rizika, ze bychom ho tim pfivolali zp&t. Neni

zapiran, neni popiran.

Stfedovéké krestanstvi syZety revenance roz$ifuje o dispozice odistce.
Duse trpici za svoje hrichy v purgatoriu se zjevi a zada prijemce zjeveni, aby ji z
ocistcovych muk osvobodil tim, Ze za ni da slouzit mSe nebo vykona pout. ,V
barokni literatufe uréené S&ir&im socidlnim vrstvam, resp. rlUznym kulturnim
prostfedim se téma revenantl rozpinalo do znaéného mnoZstvi prib&hl o
zjevovani dusi a o znamenich, kterd duse na zemi zanechaly. Vyznamnéjsi
soubory t&chto historek se objevovaly nejpozdé&ji od podatku 17. stoleti."®® Jejich
vznik a Sifeni podporovaly i laické konfraternity, které ,vyznamné podporovaly

ptedstavy o intenzivni vymé&né informaci mezi svéty Zijicich a zemfelych".®’

PFi posuzovani inspirativnosti literarni podoby téchto zjeveni pro ¢erny film
je nicméné nutno brat v potaz cirkulaci tématu ocistce rlznymi vrstvami rané
novovéké spolecnosti. Nejednd se totiz o /a religion populaire ale o la religion
popularisée, jak toto rozliSeni pripomina historik Michel Vovelle. Zlidovélé
naboZenstvi podle néj sestupuje z ucenych diskusi do teologicky nevzdélaného
prostiedi, aby se zde transformovalo a jaksi pfribarvilo drastickymi lidovymi

predstavami a nakonec se v podobé svédeckych vypovédi vratilo zpét do té

® Tomas Maly - Pavel Suchanek. Obrazy oéistce: Studie o barokni imaginaci. Brno:
Matice moravska, 2013, s. 308.
7 Tamtéz, s. 312.
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oblasti kultury, kde vzniklo.®® Vyslednd literdrni podoba zjeveni proto odpovida
spise ,soudobym predstavdm a strategiim lokdlnich cirkevnich ptedstavitell,“®°
kteri potfebovali ,prostrednictvim jednoduchych a kratkych exempel ukazat
hlavni principy ocistcové doktriny a zakonitosti vymeény zasluh mezi timto a onim
svétem."’° Pozoruhodné pfitom je, Ze v tomto ptipadé ,dodlo k prosazeni
urcitého véroucného prvku za pomoci neoficidlnich, teologicky diskutabilnich

w71

momentd, nebo |épe feceno: ,neoficidlni a problematické barokni formy

piety".”?

Tyto ,diskutabilni momenty typu havéti [drakd, divokych zvitat, strasidel,
jedovatého hmyzu apod.] v ocistci nebo zjeveni dudi v naprosté vétsiné ptipadd
[potridentska barokni ikonografie ocistce] netematizovala, zfrejmé s ohledem na
rozpor s min&nim autorit a na ozehavost motivu."”* Pfesto , patfily tyto teologicky
sporné prvky nerozlué¢né k imaginaci véFicich."’* Vztah oficidlniho k neoficidlnimu
byl tedy v tomto pripadé trvale rozporuplny. Oficidlni vérouka na jednu stranu
projevy neoficidlni predstavivosti exploatovala, na druhou stranu je vnimala jako
podvratné (napfiklad v souvislosti s lidovymi ritudly, masopustem, ale i
¢arodéjnictvim), a proto prosadila ,postupnou kontrolu a usmérfiovani lidové viry
a imaginace prostrednictvim zavedeni ¢astéjsi zpovédi od 13. stoleti. Ve zpovédi,
tolik svazané s pokanim a odpykavanim htich(, se odhalily problematické prvky
individualnich predstav, které mohly byt v pripadé potfeby pojmenovany jako
hiichy a - do jisté miry ovéem - vymyceny.“’®> Ze zdznamu zjeveni se proto
odstranovaly vulgarizujici motivy, jako napfriklad naturalistické detaily popisu
zranéni revenantl, ktefi byli zavrazdéni obzvlasté tryznivym & zohavujicim
zpUsobem. Pfijemci zjeveni totiz mnohdy byvali nejriznéjsi lidovi extatici, ¢emuz

odpovidala i Sokujici barvitost jejich vizi.

8 Michel Vovelle. ,La religion populaire: Problémes et methodes". Le monde alpin et
rhodanien: Revue régionale d'ethnologie. 1977, s. 7-32.

 T. Maly - P. Suchanek. Obrazy o¢istce, s. 307.

% Tamtéz, s. 311.

I Tamtéz, s. 321.

’2 TamtéZ. Zde se ztotoZfiujeme s Rogerem Chartierem, jenz jednoduché rozdéleni na
kategorie vyssi-nizsi Ci elitni-lidové povazoval za zjednodusujici a prosazoval ,pojmy
,oficidlni* a ,neoficidlni* jako rozliSovaci kategorie jdouci napfi¢ socialnim spektrem"
(tamtéz, s. 319.).

73 TamtéZ, s. 312n.

7% Tamtéz, s. 290.

’> TamtéZ, s. 314, podle Michel De Certeau. The Mystic Fable, Vol 1: The Sixteenth and
Seventeenth Centuries. Chicago - London: University of Chicago Press, 1995, s. 85-90.
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Do vytrZeni opakované upadal napfiklad jindfichohradecky pekaf Rehof
Exelius, jehoz pripad ,patfi k nejlépe zdokumentovanym revenantskym
konstrukcim potridentské éry. Pekaf, pracujici na slavatovském zamku, zazil
mezi 6. prosincem 1648 a 18. lednem 1649 postupné zjevovani nékolika dusi,
pozadujicich po ném a jeho okoli vykonat vybrané skutky, a tak tyto duse
vysvobodit z plamenl odistce. Nedlvéru zucastnénych své&dkd revenanti
rozptylovali poskytovanim rozliénych dikazd svého utrpeni [napfiklad otiskem
ohnivé dlan&] a nakonec dosahli splnéni pozadavkd, jimz bylo zajist&no
vykoupeni alespofi dvou dusi."’® Paralela mezi idélem ptijemce zjeveni a Gdé&lem
noirového soukromého detektiva by méla byt patrna ze skutecnosti, Ze , Exeliovi
ptindseiji revelace ponejvice hrizu a Gtrapy. (...) KdyZ jednomu z duchl odmitne
dadle pomahat a posila jej, aby se svymi pozadavky obtéZzoval nékoho jiného
(nejlépe pry hejtmana nebo rektora, kteri maji lepsi vysvobozovaci moznosti),
duch se nenecha odradit a tak dlouho jej trapi, az pekar upadne do mdlob. (...)
PekalF musi kazdopadné prinést jistou obét, aby mohly byt vykoupeny hfichy
onéch zjeveni. A tato obét se neomezuje pouze na obvykld sufragia typu
almuzen, modliteb a msi, ale zahrnuje rovnéz fyzické a psychické vypéti
dobrodince." ”” Nezvratnd osudovost tohoto UGdé&lu je artikulovdna samotnym
duchem, ktery Exeliovi sdéli: ,ze jeho prvotni snaha vyhnout se zjevenim byla

marnd, nebot duge mohla oslovit pouze jeho a nikoho jiného."”®

76 T. Maly - P. Suchanek. Obrazy o¢istce, s. 297.
77 TamtéZ, s. 298n.
78 Tamtéz, s. 306.

37



3.3.2 Danse macabre

Tanec mrtvych’ se svym mors omnia equat je naopak zdrojem i humoru
(¢erného) - jako zanr socidlni satiry.®° Smrt vie srovna, v8echny rozdily napfi¢
spolednosti. Ve stfedov&ku proto ,basnici tancl smrti pé&stuji kult zvracené
radosti nad odchodem ze svéta Zivych.“® Jejich drsny jazyk necini rozdilu (stejné
jako smrt) mezi Zebrakem ¢i kralem, jehoz mrtvola je pro né: ,Nic jiného nez
gervim strava / &ervim jsou vdechny stavy napospas.“® Tuto podvratnost
pfitom mocnym nezbyva neZ tolerovat® - je totiz nejen podvratnosti smrti jako
takové, ale predevsim smrti hromadné, bofici zavedené spolecenské poradky v
obdobich valek a epidemii, obzvlasté morovych, béhem nichz tento Zanr byva na

vzestupu.®

Obraz spolecnosti, kterou morova kolektivni smrt uvrhla do naprosté krize

a chaosu, nejlépe kvantifikuje vyrok kronikare Jeana Froissarta (1337 - 1405),

jehoZz v souvislosti s morem z let 1348 - 1351 cituje historik André Corvisier,
autor monografie Tance smrti: ,tfetina svéta zemrela".%’

.Hladomor a wvalka Sifeni moru

podporuji. Lidé trpici hladem jsou méné

odolni vi¢i nemocem. A naopak, kdyZ se

kvlli moru snizi poéet konzumentl i z

fad praceschopného obyvatelstva, dojde

%V této praci striktné nerozliSujeme podkategorie Totentanz, v némz mrtvi k tanci
vyzyvaji zivé, Todestanz, v némz zivé k tanci vyzyva smrt, a trionfi de la morte, které
spiSe nez tancem jsou zpodobenim kolektivni sily smrti, a vétSinou davame prednost
oznaceni, které vSechny tyto jevy shrnuje pod kategorii danse macabre, neboli désuplny
tanec, tanec kostlivcl, tanec mrtvych.

80 gatiri¢nost tanct smrti v jejich reflektované podobé& zabihad dokonce aZz do cynismu a
obscenity, jak miZeme pozorovat na pfikladu kreseb, které pro svij cyklus La Grande
Danse macabre des vifs (1905) vytvoril Martin van Maéle (1863-1926).

81 André Corvisier. Tance smrti. Pfelozila Lenka Kolafova. Praha: Volvox globator, 2002,
s. 29.

82 Tamtéz.

85 Tato staletd tradice je stale Zivd v Mexiku ve formé calaveras, satirickych kreseb i
vers(, v nichz se u pfilezitosti oslav Dne mrtvych referuje o Zijicich osobnostech napt.
politiky jako o zemrelych.

84 UZ dlouho je zndma uréitd souvztaZznost mezi daty vzniku té&chto dé&l a morovymi
epidemiemi. (...) Cyklické napory moru, i kdyz lokalizované, podporuji eschatologické
strachy a jisty ddvérny vztah ke hromadné smrti." A. Corvisier. Tance smrti, s. 41n.

85 A. Corvisier. Tance smrti, s. 15.
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k dezorganizaci vyroby, tudiz se objevi
hladomor. (...) Armady praktikuji
taktiku spalené zemé, z lidi se
nedobrovolné stavaji bézenci. Migrujici
skupiny a b&Zenci $iti epidemie."%®

DdleZitym rysem tanct smrti je (stejné jako u revenanci) neoficialnost,
kterd souvisi s jejich uplatfovdnim drastickych a odpudivych motivl, ale i
¢erného humoru a jiz zminéné satiry. Oficidlni kult mrtvych v antice prakticky
vibec netematizuje mrtvé télo a smrtka se objevuje pouze pfi neoficilnich
oslavach, v bakchandliich.®” To se v podstat® nezméni ani ve stfedovékém
kfestanstvi, v dobé&, kdy se objevuji prvni tance smrti, jimZ je spole¢na ,tragicka
zvracenost, pfi niz smrt nuti mrtvé, aby se pohybovali, a strachem strnulé zivé
vyzyvd, aby se Ucastnili tance."®® Proto nijak nepfekvapi, Ze ,v priétich stoletich
se na né pohlizelo jako na cosi barbarského, a proto se o né nepecovalo, ba
dokonce byly pfimo nendavidény. Mnoho z nich bylo zni¢eno pFi obnové interiérd
nebo pfi restaurovani kostell, nebo prosté premalovano."®

Nepohodlnost tanctl smrti, danad jejich odpudivosti a spole¢enskou
kriticnosti, byva nejednou dilem i jejich lidovosti, vulgarni primocarosti
pripovidek mrtvych a narkQ Zivych a taktéZ ironie, s niz je v taneénim privodu
smrti respektovana socidlni hierarchie.?® Vyjimkou neni ani satirické zobrazeni
cirkevnich hodnostaifG a mnichd, naptiklad v tancich smrti v Basileji, jimiz se
nechal inspirovat Manuel Deutsch, autor bernského tance smrti (1516-1519),
ktery svym rabelaisovskym stylem zastupuje silici tendence k uzivani tance smrti
jako socidlné&-satirického obrazu spole¢nosti.”® Obdobné& se tance mrtvych uplatni
i v reflexich zkusSenosti kolektivni smrti prvni svétové valky, kdy ,Nejcastéjsim
teréem je (zejména v povalecném Némecku) Vilém 1II., povazovany za
zodpovédného za hromadné vale¢né obéti. Paul Iribe [autor Dansa macabra
europea] ve Francii znazornuje unavenou smrt, kterd prosi, aby ji Kaiser

zastoupil!“®? Autofi jako modernisticky vytvarnik Gerd Arntz se k Zanru tance

8 Tamtéz, s. 16.

8 Tamtéz, s. 7.

8 Tamtéz, s. 23.

8 Tamtéz, s. 36.

% Tamtéz, s. 28.

o Tamtéz, s. 62-64.
92 Tamtéz, s. 92.
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mrtvych uchyli i v potfebé reflektovat svrzeni atomovych bomb na HiroSimu a

Nagasaki.

3.3.3 éerm’/ film jako reflexe svéta v krizi

Obdobné se tendence tance mrtvych a piib&hl revenantl projevuji jako
nejriznéjsi podoby ¢&erného filmu v dobdch nestability a spoledenskych krizi.%?
N&mecky expresionismus®* dvacatych let reaguje na mizérii po skoné&eni prvni
svétové valky (napt. Kabinet doktora Caligariho,®® jako alegorie choromysiné
brutdlni moci, kterd podle jeho autort stala i za rozpoutanim prvni svétové valky,
& Dr. Mabuse - dobrodruh,®® jako obraz spoleénosti rozvracené zlodinem a
korupci). Vina americkych gangsterskych filmd tficatych let zas obrazi eskalaci
zloginnosti v obdobi Svétové hospodarské krize (napf. Maly César,®” Verejny

l98

neptitel®® a Zjizvend tvar®®). Francouzsky poeticky realismus'® let tficatych a

pocatku ctyricatych reflektuje krom socidlni a ekonomické nestability i

pesimismus spojeny s nastupem nacismu (napf. Den zacing*®* a Clovék bestie'®?)

104
)

a naslednou okupaci Francie (napf. Nezndmi v domé'®® a Havran'®).'°> Americky

93 Zobrazovani spole¢nosti ve stavu krize je charakteristické pro véechny podoby ¢erného
filmu a jejich inspiraéni literdrni zdroje. Napfiklad ,svét Chandlerovych romant (Los
Angeles a blizsi ¢i vzdalenéjsi okoli) je svét slozitého Cili komplexniho systému, ktery je
zjevné kritickym zplUsobem destabilizovén; je vibec jednou z nejnapadnéjich
charakteristik detektivnich romand tzv. ,drsné $koly', Zze se odehravaji v prostfedi
,korupce instituci™ (M. Petficek. Majestat zakona, s. 159.).

94 Expresionismus byl angularni, halucinaéni, extrémné& emocionalni styl hledajici obrazy
chaosu a zoufalstvi, a ktery zdd se oslavoval umélcovu vlastni nestabilitu.
Expresionisticky umélec se oddaval svému $ilenstvi a vnitfni démony pfetvaiel do obrazt
zmatku a zhrouceni, které vyzarovaly krajni bez(tésnost.“ Foster Hirsh. The Dark Side of
the Screen: Film Noir. Boston: Da Capo Press, 1983, s. 54.

9 Das Cabinet des Dr. Caligari, 1920, Robert Wiene.

% Dr. Mabuse: Der Spieler, 1922, Fritz Lang.

97 Little Caesar, 1931, Mervyn LeRoy.

%8 The Public Enemy, 1931, William A. Wellman.

% Scarface, 1932, Howard Hawks.

190 Hlavnimi hrdiny [poeticko-realistickych] ptib&h( jsou muzi, vyrazni individualisté,
znacné znechuceni svym zivotem. Tito muzi, vétSinou délnici nebo gangstefi, nakratko
nachazeji zdanlivé vykoupeni ze své neutéSené situace v idealistickém milostném
vzplanuti k zené, které se jim vSak nakonec stane osudnym.™ Roman Jurcak. ,Pariz-L.A.-
Pariz®. Poetika zloCinu: Francuzky film noir. Bratislava: Producer, 2012, s. 70.

101 | e Jour se Iéve, 1939, Marcel Carné.

102') 3 Béte Humaine, 1938, Jean Renoir.

103 | es Inconnus dans la maison, 1942, Henri Decoin.

104 e Corbeau, 1943, Henri-Georges Clouzot.

105 Krize vyvoland nastupem nacismu tu ma dokonce ptimy vliv na genealogii filmu noir,
kdy némecti expresionisté (reziséfi /Robert a Kurt Siodmakovi, Fritz Lang, Billy Wilder,
Max Ophils, Carl Mayer, Otto Preminger, Georg Wilhelm Pabst, Hans Dreyer, Karl Freund
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film noir Ctyficatych a padesatych let (neboli noir oznacovany jako klasicky)
reaguje na prudky narlst paranoie statniho apardtu Spojenych statd za druhé
svétové valky a po ni, predevsim v trumanovské éfe s jejimi bezhlavymi hony na
levicové c&arodéjnice spojenymi s vinou udavaéstvi (napt. KFfiZovd palba'® a
Dotek zla'®”) a jsou i reflexi hrozby zni¢eni svéta nuklearnimi zbrané&mi (napf.

Libej mé az k smrti®®).

Povale¢ny francouzsky socialni noir ctyficatych a
padesatych let a francouzské gangsterské filmy let padesatych a Sedesatych
(napf. Vytah na popraviété!® a Druhy dech''®) jsou nelichotivym portrétem
korupce statnich instituci a rozvracenych mezilidskych vztahd, pti¢emZ posun od
poetického realismu lIze ilustrovat srovnanim poeticko-realistického filmu Clovék

bestie a socidlné-noirového N&brezi zlatnikd !

(kterym Clouzot navazal na
vizualni i tematickou temnotu Havrana): ,Nadéje odsouzena k zahubé se zménila
v cynickou rezignaci.“'? Neo-noiry nasledujicich desetileti (napt. Zvétsenina,'*3

Ztracend dalnice'* a Taxikar'®

) pak reaguji na deziluzi postmoderniho svéta a
studenou valku. Perestrojkova cernucha prelomu let osmdesatych a
devadesatych je zas reflexi agonické stagnace provazejici rozpad sovétského

impéria (napt. Astenicky syndrom, Zena petrolejare*® a Pan vytvarnik*'’).

aj./ a kameramani /Eugene Schufftan, Theodor Sparkuhl, Curt Courant aj./) pred
nacismem prchli do Francie, kde svoji praci obohatili o prvky poetického realismu
(téziciho z domaéci literarni tradice naturalismu), a pak prchali dal do USA, kde se
zasadné podileli na formovani noiru, nejednou pfimo remakovanim poeticko-realistickych
svnl’mkﬁ: Havran (1943) je remakovan jako Tfindcty dopis (1951), Cubka (1931) jako
Sarlatova ulice (1945), Clovék bestie (1938) jako Lidska touha (1954), Pépé Le Moko
(1937) jako Alzir (1938), Den zacina (1939) jako Dlouha noc (1947) atd.

196 Crossfire, 1947, Edward Dmytryk.

197 Touch of Evil, 1958, Orson Welles.

198 Kiss Me Deadly, 1955, Robert Aldrich.

109 Ascenseur pour I'échafaud, 1958, Louis Malle.

10| e Deuxieme souffle, 1966, Jean-Pierre Melville.

111 Quai des Orfévres, 1947, Henri-Georges Clouzot.

112 G, Vincendeau. ,Franclzky film noir", s. 25.

113 Blow-Up, 1966, Michelangelo Antonioni.

114 |ost Highway, 1997, David Lynch.

115 Taxi Driver, 1976, Martin Scorsese.

116 7ena kerosinécika, 1988, Alexandr Kajdanovskij.

117 Gospodin oformitel, 1988, Oleg Té&pcov.
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3.3.3.1 Revenantni syzet a postavy

Z pFib&h( revenantd si film noir bere syZety a postavy. Protagonistou
(prijemcem zjeveni) byva obvykle detektiv (Ci zlocinec), ktery musi vyresit (Ci
vykonat) zlo¢in (neboli vykonat pout ¢&i zjednat pravo), do néhoz ho vtahne trpici
femme fatale (neboli tryznénd duse dozadujici se na protagonistovi vykoupeni z
muk). Ta chce, aby ji detektiv osvobodil z nebezpeci (napriklad krasna
podvodnice ve filmu Maltézsky sokol*'® nebo mladd Zena prchajici ze sanatoria
pro choromysiné v Libej mé az k smrti); za zloCincem (i teprve potencialnim) pak
prichazi, aby ji osvobodil z podru¢i nemilovaného manzela (napf. ve filmech
Pojistka smrti, **° Ddma ze Sanghaje'?®® a Lidskd touha **'). Jlakousi trpici
(nevykoupenou) dudi véak mlze byt i postava navracejici se z temné minulosti
(ddvné jako napf. byvali komplicové ve filmu Vina zlo&inu'?*> nebo nedavné jako z
vézeni uprchly homme fatale v Dej zitfku sbohem,**® pfi¢emz ndvrat trestance z
vézeni mUZe mit podobu i ndvratu z neméné& mucivého Zivota v utajeni, v némz
se revenant skryval pred dlsledky svych zlo¢inG jako Svéd v Zabijdcich'**).
Obrazné& se mize jednat o navrat z protagonistova podvédomi, z potla¢enych
tuzeb a vytésnénych obav (napf. vysnéna divka a jeji nasilnicky partner v
Sarlatové ulici**® a protagonistlv padly idol, jehoZ vrahy chce Holly odhalit v
dramatu Treti muz*?® a ktery je Hollyho opakem, nejprve nedostizné idedlnim a
pozd&ji nedostizné temnym). V téchto pfipadech pak miZeme hovofit o
postavach prichazejicich z protagonistova stinu. V povale¢nych noirech pak fady
revenantt rozsifuji navratilci z pekla druhé svétové valky (napf. Modr3 jifinat®’).

Navraceni klidu trpici dusi je provazeno Cetnymi riziky, kterd protagonista
podstupuje z pocitu nutnosti, jenz ho presahuje. Nutnost totiz pochazi z
nadosobnich sfér, jako jsou laska (vcéetné té k majetku) ¢i touha po spravedInosti

(vCetné té slepé mstivé). Protagonista je veden (pohanén) neosobni osudovou

118 The Maltese Falcon, 1941, John Huston.

119 Double Indemnity, 1944, Billy Wilder.

120 The Lady from Shanghai, 1947, Orson Welles.
121 Human Desire, 1954, Fritz Lang.

122 Crime Wave, 1954, André de Toth.

123 Kiss Tomorrow Goodbye, 1950, Gordon Douglas.
124 The Killers, 1946, Robert Siodmak.

125 Scarlet Street, 1945, Fritz Lang.

126 The Third Man, 1949, Carol Reed.

127 The Blue Dahlia, 1946, George Marshall.
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v v/ fe)

silou (vy$si vali), kterd jeho konani propQj¢uje zdani preduréenosti (véetnd té
biologické /v pripadé télesné pritazlivosti — véetné té k alkoholu/). Smyslem jeho
konani (pouti) véak nutné nemusi byt dosazeni cile, ale pout samotnd, pokud je

protagonista uz jakéhokoli citu ¢i chténi neschopen - protoze je mrtev.

3.3.3.2 Makabralni charakteristiky

Z tance mrtvych si film noir bere makabralni rysy. VnéjsSimi znaky rozkladu
tu je ponurd atmosféra nocniho mésta a prohnilost svéta ovladaného zlocinem
nebo neosobni masinérii (napft. Pojistka smrti, Sarlatovd ulice a dal$i noiry z
urednického prostredi). Miroslav Petricek hovori o Marlowové L.A. jako o méstég,
které zemrfelo.'®® Obrazné mizeme hovofit o metropoli kriticky destabilizované
morovou ranou. Rozkladajici se svét noiru vSak uz neni jen obrazem zahrobi
(napf. Normino chatrajici sidlo v Sunset boulevard?® a pretopeny Sternwoodlv

130
)

sklenik v Hlubokém spanku ale neméné temného podvédomi. Tento posun

ptitom mdzeme sledovat jiz v oéistcové tematice druhé poloviny 18. stoleti, kdy

“131 3 dochédzelo

»Silily kritické hlasy odmitajici barokni reprezentaci pekla i oCistce
k postupné psychologizaci pekla, ,je? se ptesouvalo do lidského svédomi.*!3? v
obdobi fin de siecle tato tendence pokracuje zajmem o psychoanalyzu a
(pokrivenou) subjektivitu (sny, halucinace, bludy), které se staly jednim z
vychodisek i filmu noir; aplikace t&chto psychoanalytickych motivd méla

patologickému chovani noirovych postav dodat realistické motivace.

Charakteristickou se stava atmosféra snovosti, ktera je v noiru
spoluvytvarena jak vycerpavajicim kouzlem noci, jez v lidech probouzi jen to
nejhorsi, tak vyskytem nelogi¢nosti. Tento psychoanalyticky zajem je az
humorné patrny v noiru Treti muz, ktery se odehrava na povalecnych troskach
Vidné, kolébky psychoanalyzy. Vhled do protagonistova podvédomi se tu
uskutecnuje nejen pomoci dabelského Harryho, prichazejiciho z protagonistova
stinu, ale i zlovolnym rozesmatym ditétem, které na protagonistu vyzradi

inkriminujici podrobnosti; cesta do podvédomi se pak zavrSuje dramatickou

128 M. Petficek. Majestat zékona, s. 268.

129 sunset Blvd, 1950, Billy Wilder.

130 The Big Sleep, 1946, Howard Hawks.

131 T Maly - P. Suchanek. Obrazy ocistce, s. 321.
132 Tamtéz, s. 322.

43



dohrou ve stokach pod Vidni, v nichz dojde ke stfetu mezi protagonistou a jeho

temnym dvojnikem Harrym.

Spide neZ o snovosti bychom tedy méli hovofit o atmosféfe no¢ni miry. Ta
se realizuje bud’' v bizarnosti urcitych dil¢ich sekvenci, napfiklad v souvislosti s
rozvojem alkoholismu v dramatu Ztraceny vikend,'* kde nelspé&&ny spisovatel
Don Birnam bazici po alkoholu hleda zastavarnu, v niz by si prostfredky pro
uspokojeni zavislosti opatfil prodejem svého psaciho stroje, ale vsSechny
zastavarny maji zavieno (jeho utrpeni pozdéji vyvrcholi delirantnim obrazem
netopyra vrazdiciho my$), nebo na principu noéni miry muZe byt zaloZena
koncepce celého filmu, jako napfiklad v noiru Obji?dka,'* jenZ se odehrdvd v
rozrusené mysli nelispésného pianisty Ala (zna¢nou c¢ast zapletky se dozvidame z
jeho voice-overu) pronasledovaného neuvéritelné bizarnimi, le¢ tragickymi
udalostmi, které z néj ucini psance tryznéného zlou predatorskou Verou, pred niz
74dny z jeho prohiedkd nelze utajit. Jejich prostfednictvim ho véevédouci Vera
vydird a nuti k pachani dalsi trestné cCinnosti. V bizarnim klimaxu ji Al nakonec
nechté&né udkrti telefonni $flrou podvledenou pod dvefmi a svou Zivotni prohru

tim zavrsi.

Vnitfni charakteristiky rozkladu inspirované tanci mrtvych tedy nalézame v
mnozstvi jakychsi kracejicich mrtvol, neboli noirovych postav bez budoucnosti.
Jsou jimi prohnilé charaktery, v nichz zemrel cit (femme fatale, gangster,
zkorumpovany policista), ¢i charaktery narusené (nalomené, dysforické), jako
tfreba mrtvy detektiv. Mrtvy, ve smyslu zahorkly, protoze v ném zemfrely idedly,
popfipadé vyhorely, protoze v ném zemrela Zivotni energie, coz oboje se
navenek projevuje cynickym chladem. Na svoji praci sice nerezignuje (ve svété
temného chaosu rozkladu musi vytvaret byt chvilkové zdani, Ze vse je v
poradku), v nutnosti jeho jednani (pouti) je uz ale jen setrvacnost; kona, aby

podal dikaz, Ze jesté aspori trochu Zije.

Miroslav Petfricek tuto mrtvost vysvétluje skutecCnosti, Zze ,Soukromy

detektiv vraci viditelnost obéti tim, Zze do doby, nez je vrah odevzdan

w 135

spravedlnosti, zaujima jeji misto (a v tomto smyslu slova je tedy sam

revenantem). Z toho plyne i detektiviv vztah k nutnosti zabijet, dik niz ,je

133 Lost Weekend, 1945, Billy Wilder.
134 Detour, 1945, Edgar G. Ulmer.
135 M. Petfitek. Majestat zékona, s. 63.
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Marlowe neodliditelny od vraha (stfili prvni)." *® Ke stfelb& ho v3ak vede ,nikoli
fakt, ze je v ohrozeni Zivota, nybrz jediné a vyhradné to, Ze zastupuje misto
obé&ti nasilné smrti."'*” Je ,,zasvécen' do smrti — a jen proto je schopen nést ono
,muset zabit'. A v tomto ohledu neni tolik podoben zabijakim, jako spise
mrtvym. 138

Vedle ikon, jako jsou Philip Marlowe a Sam Spade, jmenujme alespon Kde
kon&i chodnik'® a neurvalého detektiva Dixona, ktery nendvidi zlo&in i sebe
sama (motivovan nenavisti ke svému mrtvému zloc¢innému otci), brutalniho Mika
Hammera v Libej mé aZz k smrti a zahorklého detektiva Simse ve VIné zlocinu,
jenz ze zivota nema nic krom nutnosti boje s kriminalitou - dokonce ani koufrit
nesmi. Za kvintesenci této mrtvolnosti pak mtZeme oznadit policejniho kapitdna
Quinlana z Doteku zla. Nijak neprekvapi, Ze vysSetrovatelé tohoto druhu se v
ramci patrani nevahaji dopoustét praktik nejen na hranici zdkona, ale i za ni;
vyjimkou neni ziskavani dikazd mucéenim svédki ¢& upeviiovani nespravné
vysSetrovaci verze jejich vrazdénim. Z tance mrtvych totiz pochazi i satiricnost

filmu noir.

3.3.3.3 Satiriénost

Socialni satira (socidlni kritika) zalozena na mors omnia equat je ve filmu
noir artikulovéna stirdnim rozdild mezi dobrem a zlem, mezi vysokym a nizkym a
ptedevsim stirdnim rozdild mezi pachanim trestné &innosti a jejim vysetfovanim.
Klasické detektivni drama (jak jsme vymezili jiz v Gvodu) ma totiz prijemce
(divaka, ctenare) uklidnit stvrzenim radu véci a platnych pravidel hry (zlocin
zanecha zretelné stopy, jejichz cCteni privede logicky uvazujiciho detektiva k
jednoznacnému pachateli, ktery je po dopadeni a pfiznani viny predan
spravedlnosti, &¢mZ jsou napraveny i zlo¢inem napéachané kfivdy). Cernd
detektivka (hardboiled, neboli ,pomérné pesimistické pribéhy, které se casto
vyznacuji vice ¢i méné neprehlednou zapletkou a ne Uplné jednoznacénym

140

koncem™)*° a z ni vychazejici film noir na pfijemce plsobi naopak podvratné.

136 Tamtéz, s. 109.

137 Tamtéz, s. 110.

138 Tamtéz.

139 Where the Sidewalk Ends, 1950, Otto Preminger.
140 R, Juréak. ,Pariz-L.A.-Pariz", s. 66.
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Zloc¢in nebyva vyreSen, protoze je prekryt jinym zlo¢inem, jehoz pachatel
spravedlnosti unikne taktéz, nebo jeho vina neni prokdzana jednoznacné, stopy
jsou totiz nejasné nebo mnohoznacné a jejich cteni musi byt detektivem
podstatné zndsilnéno (napf. Dotek zla a Postak vzdy zvoni dvakrat**') nebo zcela
pominuto ve prospéch nepodlozenych, avsSak fatalnich domnének (napf. Hluboky
spanek, Modra jifina a KFrizova palba) - vysetfovani se tim padem stava

pachanim zlodinu.

Rozdil mezi ¢ernou a klasickou detektivkou je tedy podobny rozdilu mezi
satirou a legraci, kterd pravidla spoleCenské hry pfijima, zatimco satira je
podvraci.'*? Ironie, parodie a burleska uplatfiované satirou (a tedy i filmem noir)
maji proto vzdy pachut né&leho vazného ** - hodnotové systémy jsou
zpochybnény. ** Toho se dopousti tfeba Alfred Hitchcock v noiru Ani stin
podezieni, **> kdyz ,balancuje mezi Zzanrem rodinné komedie a thrillerem.
Podkopava tak hollywoodsky idedl rodiny a konfrontaci se svétem zlocinu
zaroverl demaskuje jeho kfehkost a iluzivnost.“'*® Ani stin podezfeni je proto
~modelovym prikladem tendence americké vale¢né a povale¢né kinematografie
[zastoupené predevsSim filmem noir a filmy o rebelujici mladezi], kterd se
vyznacovala podkopavanim bezproblémového vidéni svéta (..) podsouvaného
klasickymi hollywoodskymi vzorci."'*’ Toto podryvani je pfitom zaloZeno pravé
na tom, ze ,Dobro a zlo [v noirovych filmech] se casto stykaji natolik tésng, Ze
navzajem splyvaji*.’*® A kdyz uz jsou rozlideny, tak natolik uméle, Zze je to aZ

vysmésné,* aby jako umélé bylo demaskovano jejich rozliSovani obecné&.*

141 The Postman Always Rings Twice, 1946, Tay Garnett.

142 Rozdilem mezi satirou a legraci se zabyva napfiklad satirik Dario Fo (TyZ. Provocative
Dialogue on the Comic, the Tragic, Folly and Reason. London: Methuen Publishing,
1993). Legrace (sfotto) se podle néj (na rozdil od satiry) nedotyka ideologie, moralky a
kulturniho rozméru osobnosti, vi¢& nimZz je namifena, nepranyfuje zplsob, jakym
vladnou a jakym si udrzuji moc (tamtéz, s. 1-3.).

143 Raja Sharma. ,Comedy" in New Light-Literary Studies. Raleigh, North Carolina: Lulu
Press, 2011, s. 95.

144 Slovy démonického zlogince Harryho v noiru Treti muz: ,V Italii, za 30 let vlddy Borgid
byly valky, teror, vrazdy, krveproliti. Ale dali svétu Michelangela, Leonarda da Vinciho a
renesanci. Ve Svycarsku se k sobé chovali jako bratfi. Méli 500 let demokracie a miru, a
co vymysleli? Hodiny s kukackou."

195 Shadow of a Doubt, 1943, Alfred Hitchcock.

146 Katarina Misikova. ,Cierny (anti)hrdina v tieni podozrenia®“. Kino-Ikon. 2007, ro¢. 11,
& 1(21), s. 212.

147 TamtéZ, podle: Robert B. Ray. A Certain Tendency of the Hollywood Cinema 1930-
1980. Princeton: Princeton University Press, 1985, s. 155n.

148 Raymond Borde - Etienne Chaumeton. A Panorama of American Film Noir (1941-
1953). San Francisco: City Lights Books, 2002, s. 12.

199 Vzdycky mé 1akd to celé zparodizovat', napsal [Raymond Chandler] po dokoné&eni
svého prvniho romanu [Hluboky spanek]. ,Prosté si sam ze sebe délam legraci,' rekl
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Existence kategorii dobra a zla se nasledné jevi moznou jen dik strategickému
popfeni chaosu - neboli diky vyse zminénému predstirani, ze vse je v poradku,
obecné& chapanému jako (odvéky a vécny) tad. V dlsledku satirizace nicméné
strategické popreni chaosu prestava byt vnimano jako dané - je nahlédnuto jako
(spoleCenskd) smlouva neustdle obnovovana souhlasem s jejim pfijetim.

Mnozstvi koexistujicich smluv je pfitom neomezeno.

Tuto fundamentalni satirickou podvratnost ¢erného filmu vystizné ilustruji
naptiklad reakce soudobé kritiky na Clouzotlv film Havran: ,Havran byl
konzervativni (vichystickou) pravici obvifiovany pro obscénni témata jako potrat
a nizkou moradlku vétsiny postav (...); Némci v ném vidéli Skodlivou kritiku
anonymnich dopisl - tak uZiteénych pro Gestapo; pro komunisty a levi¢aky z

odboje to byl odporny a demoralizujici, a tedy kolaborantsky portrét Francie.“**!

3.3.3.4 Sunset boulevard jako obraz zahrobi

Vhodnym prikladem makabrdlnosti filmu noir je nepochybné Sunset
boulevard, ktery je vypravén mrtvym protagonistou a odehrava se témér cely na
hrbitové. Timto pomysinym mistem posledniho odpocinku hollywoodské slavy je
chéatrajici sidlo starnouci Normy, ddvno zapomenuté hvézdy némych filmd (k niz
na particku bridze dochazi jesté nékolik podobné zapomenutych hvézd). Zahrada
a exteriér jejiho kdysi pohadkového sidla nyni plsobi dojmem listim zapadaného
hrbitova s honosnymi le¢ omselymi nahrobky (coz podtrhuje Uvodni pohfeb
Normina prestarlého Simpanze). Interiér sidla pak vypada jako velkolepa
smutecni kaple (s varhanami), v niz Norma nad svoji mrtvou slavou truchli pfi
zddusdnich msich (projekcich jejich némych filmQ), které k ucténi vyhaslé hvézdy
slouzi Max, Normin vérny sluha, jenz se tu s ni ve vzpominkach a rozkladu

pohrbil zaziva. To on, jako jeji prvni manzel a jeji prvni slavny rezisér, vytvoril

poté, co dokoncil tfi dalsi. ,Bavi mé to a pfijde mi to legra¢ni*, dodal. Tento zamérny
humor byl vSak pro jeho Ctenare nékdy prilis subtilni a on se divil: ,Jak to, Ze Americané
- ze vsech lidi nejrychleji ménici svoje nalady - nevidi v mém zplsobu psani zifejmou
pfitomnost parodie?" Frank MacShane. The Life of Raymond Chandler. New York: E. P.
Dutton, 1976, s. 93.

150 Nejasnost', o které mluvi Bazin, je zcela odli§nd od dezorientace & prevraceni
norem, jichZ si cenili surrealisté. Tato ma co do Cinéni spiSe s etickou slozitosti a se
schopnosti kinematografie zachytit to, co Bazin na jiném misté nazyva ,strukturou reality
v celé jeji fenomenologické nejistoté." J. Naremore. More than night, s. 26.

151 G. Vincendeau. ,Franclzky film noir", s. 21.
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jeji hvézdu a milosrdnym Ihanim v Normé udrzuje nadé&ji na jakysi posmrtny

Zivot — na vzkfriseni jeji hvézdy.

Nadéje na navrat mezi zivé prichazi v podobé protagonisty a zaroven dalsi
mrtvolné postavy, Joea - iluzi zbaveného, vyhorelého scenaristy bez
hollywoodské budoucnosti. Norma v ném presto spatfi prostfednika, ktery by ji z
olistce mohl vyvést zpét do lesku filmovych studii. Ukolem, jejz méa protagonista
vykonat pro osvobozeni trpici duse, je prepsani Normina scénarfe do podoby,
kterou by prijal a natodil slavny, dosud aktivni rezisér DeMille, s nimz natocila
sva nejslavnéjsi dila. Prohnily scenarista Joe vSak na Normé (Norminé mrtvole)
tolikero parazituje a jeji rozklad (psychicky) urychli az do krajnosti, kdy Salome z
Normina scénare vstoupi do Normy a ta svého vzpirajictho se Jana Krtitele

zastreli u bazénu.

3.3.3.5 Sternwoodiv sklenik jako obraz odistce

Obdobné makabralni je expozice Hlubokého spanku, v niz Philip Marlowe
navstivi milionarské sidlo Sternwoodovych. I tato ndavstéva je v podstaté
navstévou odistce. Jeho plameny tu zdosloviiuje nesnesitelné vedro tropického
skleniku, kde Marlowa prijme generdl Sternwood, nemohouci stafec nad hrobem
(svQj ocistec ironizuje jako ,velmi nudné pfeZivani velmi prostopasného Zivota“),
udrzovany nazivu jen onim nelidskym vedrem, prosycenym pachem orchideji,
které mu ,pfipominaji lidské maso - maji hnilobn& nasladlou vini zkaZenosti."
Tato zkaZenost v nitru krasnych kvétQ je i zkaZenosti Sternwoodovych krasnych
dcer, hazardni hracky a lharky Vivian, ktera kryje zloliny své mladsi sestry
Carmen, psychopatické vrazedkyné. Pravé dcery jsou divodem Sternwoodovych
oCistcovych muk - tryzni ho jejich ¢iny a vydéradi, které jejich konani pritahuje.
Marlowe méa Sternwooda z té&chto muk osvobodit tim, Ze ho vydé&rald (Erinyi)

zbavi.
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3.3.3.6 Dej zitiku sbohem: Kdyz je z ocCistce omylem

osvobozeno zlo

Pokus o osvobozeni trpici duse se muze nep&kné zkomplikovat, kdyZ je z
oCistce omylem osvobozen ten nepravy, coz je zapletkou noiru Dej zitrku
zloCiny odpykavaji tresty tvrdou praci. Holiday, sestra jednoho z nich, vSak véri,
ze jeji bratr je nevinny, a zorganizuje jeho uték, protoZze hrozi, Ze jeji bratr z
ocistcového utrpeni zesSili. O planu na osvobozeni nevinné trpici duse se vsak
dozvi i duse plnad cirého zla, zlodinny psychopat a neustdle se proménujici
chameleon Ralph, ktery plan vyuzije k vlastnimu osvobozeni a bratra Holiday
dokonce pfi Utéku zavrazdi. Ten je totiz jednim z dozorcl stfelen do nohy a
nemdze v Utéku pokracovat, je v8ak ozbrojen a Ralph ho proto zastfeli, protoZze
nema v planu svij Gtk ohrozit vldéenim postieleného a nemini riskovat

moznost, Ze mu postreleny tuto zradu oplati vystrelem do zad.

Ralph nicméné svoji vinu pred Holiday zamléi a jeji osamélost po smrti
bratra zneuziva k tomu, aby ji vtahoval do svych krimindlnich aktivit. Pomaha
mu v tom i skutecnost, Ze Holiday se pfi osvobozovani bratra dopustila hned
nékolika zlod¢inG (v&etné stfelby na dozorce), kterych byl homme fatale Ralph
svédkem, a uc&inné ji vydird. Holiday postupné zjistuje, Ze misto nevinné trpici
duse z ocistce osvobodila Erinyi, které se neni mozno zbavit. Holiday se Ralphovi
sice vzpird, odmitd vykonat ukoly, které po ni pozaduje (vykoupit ho z jeho
utrpeni zlo¢ince na utéku), postupné vsak zafunguje stockholmsky syndrom:
Ralphovo temné charisma v ni vzbuzuje strach a ona se citi v bezpeci, jen kdyz k
nému Ine. Pripoutd ji k sobé dokonce natolik silné, ze ve chvili, kdy se zacne
zajimat o jinou Zenu, se stane obéti Holidayiny Zarlivosti. Jeji chorobna zavislost,
kterou sam vytvofril, se tak stane jedinou pasti, z niz tento vzdy unikajici

hazardér neuprchne. Holiday ho zastreli.
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3.4 Chaotizujici prostiredky dezorientace

Z vyse uvedeného (danse macabre, revenance) vyplyva jista vystfednost
filmu noir jako zanru, jejimz vyrazem jsou i vystfednosti ve stavbé (analogicky
vztazitelné k chaosu). Ty souviseji s noirovou podvratnosti, ktera ,je jednim z
jeho nejcharakteristi¢téjsich specifik a vice ¢ méné podminuje vsSechny
ostatni.“!*2 Tato podvratnost je ddna jak jeho satiri¢nosti (kterd znejasfiuje, jak
uz jsme uvedli, rozdily mezi dobrem a zlem, mezi vysokym a nizkym a mezi
pachanim zlocinu a vySetfovanim), tak prekracovanim nebo dokonce stirdnim
hranic mezi zivotem a smrti, bdénim a snem, védomim a nevédomim, avsSak
civilnimi  prostfedky, coz znesnadnfuje jednoznacnou Citelnost tohoto
prekradovani. Smyslem té&chto podvratnych stavebnych postupl je totiz
dezorientovat divaka (a tim mu pfipomenout ono popreni chaosu). Podobny je i
nazor Raymonda Bordeho a Etienna Chaumetona v jejich knize Panorama du film
noir américain, 1941-1953, kterd pro vyzkum filmu noir stanovila jakasi
referenéni kritéria. Podle té&chto autort ,vdechny slozky ,noir* stylu maji stejny
Gcel: dezorientovat divaka, ktery uZ nenalezne obvyklé orientaéni body.“ !

Presnéji receno:

Lfilm noir svou moralni dvojznacnosti,
zlo¢éinnym nasilnictvim a protirecivou
slozitosti situaci a motivd vyvolava
jednotny systém vzruchd, napéti, které
vznika proto, aby se u divaka dostavil
specificky ,neptijemny pocit' v disledku
ztraty vsSech psychologicky opérnych

bodﬁ w154

James Naremore v tomtéz smyslu charakterizuje chandlerovské detektivni
noiry jako filmy, které ztraceji kontrolu nad zapletkou a stavaji se fadou
halucina¢nich dobrodruzstvi v zlo¢inném podsvéti. Pocit zmatenosti pfitom

vyvolavaly jak zapletky, tak dialogy, coZz soudoba americka kritika ne vzdy vitala.

152 K. Misikova - J. Mojzi$. ,Styri poznédmky v tieni filmu noir®, s. 170.

153 Raymond Borde - Etienne Chaumeton. ,K definici filmu noir®. Prelozila Petra
Dominkova. Kino-Ikon. 2007, ro¢. 11, ¢.1 (21), s. 36.

154 7. Hudec. ,Noirové nalady Bertranda Taverniera®, s. 249.
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Naremore v této souvislosti pfipomina vyroky kritika Manny Farbera, jenz na
premiéru Pojistky smrti v roce 1944 reagoval v The New Republic jako na
nejnesrozumiteln&jéi film, jaky za posledni roky vidél, a to nejen z ddvodu uziti
potlacenych podvédomych motivaci, znamych z podobnych tehdejsSich (¢ernych)

krimindlnich filmQ, ale pfedevsim kvili premite dialogQ:

~Zakladni myslenka tohoto filmu se dle
mého, stejné  jako v pripadé
Maltézského sokola, da pochopit, pokud
ovsem dostanete moznost vzit si
dialogovy scénaf domu a sahodlouze jej
studovat."'>*

Badatelé Janey Place a Lowell Peterson z téhoz dlvodu hovofi o rezignaci
filmu noir na jasnost, misto niz dava prednost peclivé vystavéné moralni,
sexudlni a narativni ambivalenci. Pro divdka je podle t&chto autord matouci nejen

té&Zko popsatelné vypravéni, ale i neobvykld mizanscéna.®®

V nasledujicich kapitolach se proto jednotlivé chaotizujici prostredky této
dezorientace pokusime popsat - chaotizujici neboli stavbu extrémné komplikujici
(ve smyslu umysiného pretézovani schopnosti divakova vnimani a chapani).
Toho je dosahovano dvéma stavebnymi krajnostmi: nedostatkem a premirou,
pricemz obé tyto krajnosti souviseji s makabradlnosti, jsou priznaky chaosu
rozkladu. ZmnoZeni (pfemira) prvkd stavby vznikd jejim rozpadem, jehoZ
ddsledkem jsou i jeji nedostatky (elipsy, absurdity) - pokud je néktery z prvkd v
procesu rozkladu nendvratné ztracen. Nendvratnosti rozumime nemoznost jeho

dotvoreni prijemcem.

Film noir bychom z tohoto pohledu mohli definovat jako podvratny
kinematograficky obraz prohnilého svéta mrtvych, rozhybanych zapletkami v

rdzném stupni rozkladu.

Receno méné expresivné: Stavba noiru (logika jeho stavby) byva néjakym
zplUsobem naru$end (nedostatky & nadbyteénostmi), coZ znesnadfiuje jeho

pochopeni, zvyduje jeho tajemnost a inspiruje k symbolickym vykladtm.

135 3. Naremore. More than night, s. 18 a poznamka 21.
156 Janey Place - Lowell Peterson. ,Some Visual Motifs of Film Noir®. In: Alain Silver,
James Ursini (eds.). Film Noir Reader. New York: Limelight Editions, 2003, s. 68.
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Tuto fantomati¢nost noirové stavby (pocit chybéni organicky nutného
narativnhiho prvku muiZeme pfirovnat k fantomatické bolesti, kterou na sebe
upozornuje amputovana koncetina) lze v klasickych noirech c¢astecné vysvétlit
jako disledek cenzurnich zdsahl (zohavovani), kdy cenzurné nepfijatelné mohly
byt prdvé momenty dlleZité pro logiku stavby, pfi¢emz je jedno, zda byly
vypustény bez nahrady, nebo nahrazeny materidlem pfijatelnym, avsak
matoucim, jako v pfipadech krkolomné& moralizujicich zavérld & vynucenych

happy-endd.

Napriklad v zavéru Objizdky tak vzniknul bizarni konflikt mezi tim, co
protagonista tika, a tim, co je na platné&. Zatimco Aldv voice-over naznaduje, Ze
disledkdm svych &inQ uniknul bez trestu, v obraze naopak vidime jeho zatéeni,
které mélo uklidnit Gfedniky PCA.'®” V ptipadé& Pry& od minulosti*®® si zas cenzura
vynutila zadvéreénou smrtelnou nehodu protagonistl jako obligatni (byt
nelogicky) trest za jejich zlo¢iny a nemoralni chovani.®® Neptirozenost nékterych
vynucenych happy-endl je pak témé&f aZ absurdizujici, jako napftiklad v noirech
Kde koné&i chodnik **° nebo Lidskd touha, které v obou pFipadech konéi
nemotivovanou dobrou ndladou aktérd, kterd moralni dlsaZnost predchozich

zlo¢innych udalosti naopak popird, a dokonce nabizi zdani, ze k zloc¢inu nedoslo.

~Nejasné motivy, zastrené cile,
nepfehlednd sit postav a zmateny dé&j,

které byvaji mnohdy povazovany za

157 Geoff Mayer - Brian McDonnell. Encyclopedia of Film Noir. Westport, Connecticut -
London: Greenwood Press, 2007, s. 168n.

158 Out of The Past, 1947, Jacques Tourneur.

159 G. Mayer - B. McDonnell. Encyclopedia of Film Noir, s. 323.

180 Drsny policejni detektiv Dixon svoji efektivitu v boji se zlodinem zaloZil na tom, Ze
zlo¢ince nenavidi a pfiznani z nich zpravidla prosté vymlati. Jeho nendvist ke zlo¢inciim
prameni z jeho nenavisti k otci, kterého policisté zabili na utéku z vézeni. O tom, zZe je
synem zlolince, se mezi jeho kolegy vi a je za to na né&j shlizeno, byt ma povést
neuplatného profesionala s vysokou efektivitou. Na zacatku filmu je dokonce degradovan
a hrozi mu propuséténi od policie, pokud nepfestane byt k podezielym i sv&dkdm brutdlni.
Do skutecnych potizi ho jeho neurvalost dostane, kdyZz chce pomoci Painovi, na kterého
chce mafidn Scalise hodit vrazdu hazardniho hrace. Paine je ovSem nafoukany arogantni
valeCny hrdina a gambler, chce Dixona z bytu vyhodit a pfi potycce je Dixonem zabit.
Painovo valecné zranéni lebky totiz Iékafi vyspravili stfibrnou destickou a fatalnim se
proto stane i jinak banalni pad na podlahu. Od té chvile si Dixon pocina jako profesionalni
zlo¢inec a Painovu smrt chce hodit na Scaliseho, ktery mu léta unika. Dixon se vsSak
zamiluje do Paineovy spolecnice Morgan, pred jeji laskou kapituluje a pfizna se a ona mu
odpusti, byt kvili jeho IZim byl z Painovy smrti obvinén jeji milovany otec, jenz malem
skoncCil na elektrickém kresle, protoze Dixon s ocisténim jeho jména nijak nespéchal.
Toto naivné nasladlé vyusténi dodava tomuto jinak temné naturalistickému noiru
dokonce az jakési dadaistické nasviceni.
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klicové rysy filmu noir, tak mohly nékdy
byt zapri¢inény pravé neopatrnymi

cenzurnimi zdsahy a nikoli invenci

~Cenzora muZete vidét,' poznamendvd Metz, stejné jako muiZete vidét
zpUsob ¢innosti druhotného zpracovani ve snech [pojmem druhotné zpracovéni
Sigmund Freud oznadoval proces zkreslovani snovych obrazl jejich ptetvarenim
do narativni struktury]; obvykle se manifestuje jako drobna nesrozumitelnost ci
vysSinuti (jako napfiklad zobrazovani vody v klasickych noirech), a z pohledu
estetiky ma obcas uzite¢né vysledky. Z toho ddvodu Raymond Borde a Etienne
Chaumeton tvrdi, e Breenlv Ufad mél na film noir paradoxné& ,kladny' vliv:
napomohl, aby filmy jako Hluboky spdnek & Déma ze Sanghaje pusobily
matoucim a snovym dojmem.“'®? Toto znejasfiovani, iracionalizace motivaci, ¢i
dokonce ptipodobnéni snu, kde dlvody déni jsou taktéZ nezfetelné (&i Sifrované),
jsou v8ak duleZitou charakteristikou noiru i v prostfedi bez cenzury, jsou tedy

dlsledkem sebezohavovani.

Fantomati¢nosti formy (chaotizujicim nedostatkdim) se budeme v&novat na
prikladech filmG Dédma ze Sanghaje, Hluboky spdnek, Modré jifina, Kfizova palba,
Pojistka smrti a neo-noiru Zvétsenina. Predmétem naseho zajmu budou stavebné
principy jako elipsa a absurdita (predevSim absurdni vypravéci ramec), dale
black-box &i dekonstrukce Zanru a antiklimax. Na pfikladech filmG Vina zlo&inu,
Laura,'®® Asfaltové dzungle,'®* Sarlatovd ulice, Zena ve vyloze,'*® Treti muZ,
Dotek zla a Zabijici se budeme vénovat druhé zmin&né skupin& prostiedkd
sebezohavovani, chaotizujici premire. V téchto filmech se totiz uplatiuji stavebné
principy jako prfemira postav, pfemira déjovych informaci, pfemira prostorovych
a ¢asovych vztahd, ale i pfemira Zanrovych prvkd, jejichz zmnozZenost umozniuje
vytvoreni kontraklimaxu, v tradi¢ni dramaturgii zcela nepfijatelného. V
souvislosti s nim se zminime o specifické roli midpointu (zvratu v stfedni c¢asti
filmu), jenz je ve stavbé noiru kritickym bodem predstavujicim ontologicky zlom,

neboli vstup do nového nastaveni fikéniho svéta, které se podstatné lisi od

161 petra Dominkova. ,Film noir a cenzura®. Kino-Ikon. 2007, ro¢. 11, & 1 (21), s. 182.
162 3, Naremore. More than night, s. 99n.

163 Laura, 1944, Otto Preminger.

184 The Asphalt Jungle, 1950, John Huston.

185 The Woman in the Window, 1944, Fritz Lang.
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nastaveni prvni poloviny, a v krajnich pripadech predstavuje jakysi vstup do

svéta za zrcadlem.

3.4.1 Chaotizujici nedostatky

Elipsa a absurdita, jako nedostatky ve stavbé, spolu Uzce souviseji.
Specifi¢nost noirovych elips je totiz dana jejich roli v podvojné narativni strukture
(v koexistenci dvou casovych fad), kterd podle Tzvetana Todorova predstavuje
specifikum detektivniho Zanru: pribéh zlodinu (prvni casova fada, fabule) je
zpétné rekonstruovan v prib&hu vysetifovani (druhd &asova fada, syZet).'®® Elipsy
jsou pak nastrojem, ktery tuto zpétnou rekonstrukci zasadné narusuje, Ci
dokonce znemoziuje. Elipti¢nost, projevujici se jako nejasnost, ¢i dokonce
neurcitelnost (motivaci — napf. ve snové Ddmé ze Sanghaje), a nedofedenost
(déje - napf. absence pravdivého dozndni v noiru Postak vZzdy zvoni dvakrat),
muZe vyuUstit dokonce i v nepfitomnost toho, co tvoii absolutni zaklad klasické
detektivky, a totiz objasnéni zlolinu (napf. Hluboky spanek ¢i Modra jifina - ta
kon&i nerozhodné s trojici rovhocenné podezielych muzi neschopnych doznani
ani obhajoby, protoze dva z nich byli pfi vySetrovani zabiti a treti trpi pourazovou

poruchou paméti).

Noiry ovSem dospéji k nejasnosti, dokonce i pokud dojde k objasnéni
zlo¢inu. Teprve vyreSeni kriminalni zapletky totiz odhali skutecny neresitelny
problém, ktery stal za ni, nebo jejim vyrfesenim vzniknul (na rozdil od klasického
krimindlniho ¢i detektivniho pribéhu, v némz se objasnénim zloCinu vsSe uzavird).
V Pojistce smrti nebo v Maltézském sokolovi je napriklad pachatelem osoba,
kterou vysetrovatel miluje, a vyreSenim pripadu tedy zniéi i sdm sebe (v Pojistce
smrti byl tento motiv oslaben vypusténim zavérecné scény popravy, ktera
vySetfovatele zdrti). Vyresenim pripadu dik tomu nedojde k regeneraci
detektivovych sil, ale k jejich jesté vétsimu poklesu, k rozvoji charakteristicky

noirové astenie. Ta nastava i v situaci, kdy neresitelnost problému ukrytého za

166 Tzvetan Todorov. Poetika prézy. Pieklad Jifi Pelan a Libue Valentova. Praha: Tridda,
2000. V kapitole Typologie detektivniho romanu (tamtéz, s. 99-111) Todorov analyzuje,
jak cerny roman prekracuje konvence klasického detektivniho pfibéhu. Dochazi mimo
jiné k tomu, ze ,Cerny roman je detektivka, kterd propojuje oba prib&hy, & jinak feceno
rusi prvni z nich a ozivuje druhy. Nedovidame se uz o zlocinu, jenz predchazel momentu
vypraveni; (...) Prospekce nahrazuje dfivéjsi retrospekci." (tamtéz, s. 105.).
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zapletkou spociva v jeho (tryznivé) nejasnosti, jako v Antonioniho neo-noiru

Zvétsenina.

Jinym pripadem jsou filmy, v nichz elipticnost vyusti v nedostatek Ci
naprosté chybéni smyslu tfeba vypravéciho ramce. Jeho absurdita pfitom byva
skryta za zdUrazfiovanou smysluplnost jednotlivosti (napfiklad flashback{) jim
ramovanych. Dochazi k necisté hie s divakem, kdy uUzkostnou smysluplnosti i
té&ch nejmensich detaild (zpravidla v popisu pachani zlo¢inu) je odvadéna
pozornost od skutecnosti, ze dohromady (pravé diky absurdnimu ramci) tyto
jednotlivosti smysl nedavaji. V Pojistce smrti je takovym vypravécim ramcem
nesmysiné sebevrazedna forma doznani, kterd kontrastuje s chladnou logikou
protagonistovych zlo¢inl. AZ anekdoticky absurdni je napfiklad vypravéci rdmec
filmu Sunset boulevard, jenz je ramovany jako protagonistovo posmrtné
vypravéni - jako retrospektiva jeho fatdlni predsmrtné zkusenosti. V jinych
noirech ovSem absurdita radmce neni smysluplnosti ramovaného skryvana, ale
naopak odhalena. Kupftikladu retrospektivy zlo¢ind v Dej zitfrku sbohem jsou
ramovany zalobcovou recli pred soudnim tribundlem, coz sice budi dojem, Ze
spravedinosti bude u¢in&no zadost, ale z pfedvedenych faktd je krom skutkové
podstaty zfejma i spletitost korup&nich vztahl a z nich plynouci moZnosti
obzalovanych prib&h soudniho Fizeni manipulovat a vyvadznout moznd i bez
trestu (soudce rozhorlenému Zalobci dlrazné pripomene, Ze dokud soud
nerozhodne o viné Ci neviné, jsou obzalovani povazovani za nevinné) - to vsak

film neexplikuje a konci (jaksi predcasné) presné s koncem reci obzaloby.

Vedle elips a absurdit patfi k chaotizujicim nedostatkdm noirové stavby i
nedostatky zanrové. Zamérna zklamavani zanrovych ocekdvani se tykaji jak
slozky melodramatické, tak krimindlné dramatické. Vysledkem jejich
dekonstrukce pak ¢asto byva antiklimax, kdy do prazdna vyzni vztah osudové se
pritahujici dvojice, kuprikladu v noiru Treti muz, i objasfiovani zlocinu, jako tfeba

ve Zvétseniné.

55



3.4.1.1 Zcela nejasna Dama ze Sanghaje v domé blazna

Prikladem eliptického noiru, v némz nejasna zapletka a nejasné motivace
vytvareji snovost, je Ddma ze Sanghaje, kterd v jistém smyslu ilustruje obsah
Uvodnich titulkl Sternbergova noiru Podsvéti Sanghaje,'®” jez tehdejsi Sanghaj
oznaduji za pokfivené zrcadlo nastavené problémuim, které tryzni svét, Gtocisté
pro lidi, ktefi si preji zit mezi FAdky zdkonl a tradic, moderni Babylonskou vé&Z.
KFiveni obrazu skuteénosti a pohyb mezi radky pak z Ddmy ze Sanghaje &ini film,
na némzZ muZeme pozorovat, e ,Vynechdvka je znakem potlaeni filmového
textu, né¢eho, co nemuze byt vyféeno ani vykresleno (...) je to znak ,podvédomi*
filmu, 168
Koho chce femme fatale Elsa zabit, jakym zplsobem, s kym a pro&? Jaké
jsou divody jejiho neustdlého a nejasného naléhani na protagonistu, ndmoftnika
Michaela? Aby ji osvobodil z podruci Bannistera, jejiho nemilovaného manzela?
Nebo aby tomuto osvobozeni (ze zlaté klece) byl alespon rafinované zneuzitym
prosttredkem? A pro koho ma byt Elsa osvobozena? Pro Bannisterova
zadluzeného obchodniho spole¢nika George? Pro sebe samu? Pro Michaela, ktery
po ni touzi, nejspiSe ne. V rafinovaném predivu Elsinych nejasnych her s muzi
nejspiSe nenalezneme ani odpovédi na otazky, jako pro¢ mél George zinscenovat
svoji smrt a ¢emu presné mélo poslouzit Michaelovo fiktivni priznani k Georgové
nakonec skutec¢né vrazdé. Jednotlivé situace se totiz neretézi, aby se vzajemné
objasnovaly, ale nelogicky kupi jako v nesrozumitelném uUzkostném snu, coz je
je$té& umocnéno kontrastovanim s ¢asovou strukturou, kterd je dlsledné linearni.
Dusledné cté&na jsou i pravidla obrazové a stfihové kontinuity; jako by ndm cténi
remeslinych konvenci namlouvalo, Ze vse je v naprostém poradku a zZe film prece
jen dospéje k logickému rozuzleni. To vSak bude nasilné jako snaha o

racionalizaci zmateného snu po probuzeni.

VSechny uvedené a mnohé dalSi nejasnosti totiz v zavéru ozari
protagonistovo prozfeni, jehoz nenadald prfesnost a Uplnost je jakousi parodii
vSevysvétlujici zavérecné reci genialniho kriminalisty v klasickych detektivkach.

Parodi¢nost Michaelova prozreni spocivd v tom, Ze mu nepredchazi patrani.

187 The Shanghai gesture, 1941, Josef von Sternberg.
168 E, Cowieova. ,Film noir a Zeny", s. 145.
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Protagonista v podstaté celou dobu jen ukfrivdéné okukuje Elsu a muze kolem ni
(manzela Bannistera a jeho obchodniho spole¢nika George), kdy jeho hledisko je
v podstaté totozné s hlediskem divdakovym, pasivnim, nic nechapajicim. VSe mu
ale dojde, kdyz omamen Bannisterovymi léky nahmata Elsin mini-revolver, ktery
pritom usvédcujici indicii neni; alespon nic z toho, co bylo na platné predvedeno,
tomu nenasvédCuje. V tom momentu se divakovo hledisko rozejde s
protagonistovym. Divak totiz (na rozdil od Michaela) vidél, Zze rana, kterd
usmrtila George, nevys$la z Elsina mini-revolveru, ale ze zbrané, jejiz spoust
stisknul Bannister. Zanrovy detektiv, jenZ se na rozdil od Michaela odpovédi
poctivé dopatral, je pfitom (opét az vysmésné) upozadénad postava skryvajici se
inkognito mezi posadkou Bannisterovy jachty a dfive, nez komukoli zavéry svého
patrani preda, je Georgem =zastrelen. Pred poslednim vydechnutim sice cast
svych poznatk( sdéli, jejich nelplnost viak jen pfidd ke zmatkim, které divakovi

znemoznuji vytvoreni jediné a vSeobjasnujici rekonstrukce udalosti.

Metaforou této zapletkové a motivacni chaoti¢nosti (roztfisténosti) je
zavéreCna prestrelka v zrcadlovém sale v zabavnim parku, kde Elsa s
Bannisterem na sebe bezhlavé stfileji ve zmnohonasobenych zrcadlovych
odrazech sebe samych. Prestrelka je navic zasazena na vrchol Michaelova Utéku
(pfed vrazdici Elsou) liduprazdnym domem bldznd, jehoz poutové atrakce
(véetné pokfivenych zrcadel) napodobuji bludy choromyslnych. V domé bldznd
(jehoZz ztvarnéni je inspirovano filmovym expresionismem dvacatych let) je
snové aranzma jiz plné priznané (a v bizarnosti si nezada ani s halucina¢nim

noirem Honicka ©°

excentrického Arthura D. Ripleyho, kterd je ztvarnénim
chaotické no¢ni miry vyvolané malarickou atakou). Protagonistovo pobihani mezi
atrakcemi je pak i jakousi sumou jeho dosavadniho jednani, které taktéz nebylo
ni¢im jinym nez (somnambulnim) prechazenim mezi bizarnimi (snovymi) vyjevy

z Elsina zivota s Bannisterem a Georgem.

189 The Chase, 1946, Arthur D. Ripley.
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3.4.1.2 Black-box Hlubokého spanku jako ostenze nejasnosti

Neproniknutelné slozitd (a k tomu nedofesend) zapletka silné eliptického
filmu Hluboky spanek nastoluje otadzku, jak do obrazu svéta integrovat
nepoznatelné. Proces konstrukce vysSetrfovaci hypotézy v tomto noiru pak
obnazuje (pochybné) mechanismy, jimiz je nepoznatelné bud pojmenovavano, ci

pro svoji nepoznatelnost povazovano za neskutecné.

Nejasnosti je i v tomto filmu celd rada. PredevSim neni dostatecné
vysvétleno, co pfesné Marlowe Fe$i na Zadost generala Sternwooda. Pfipadl tu je
totiz nékolik a prekryvaji se, nebot dlvodl k vydirédni Sternwoodovych dcer je
nemalo (hazardni hradstvi, uzivani drog, nymfomanie, moznd i vrazda
nezvéstného Regana), stejné jako vydé&rall, ktefi se na nich Zivi. Tim vsak
nejasnosti, jimiz je tento film okazale preplnén, jen zacinaji. Misto pokusu o
jejich vycet proto bude smysluplnéjsi pojmenovat mechanismus, jimz doslo k
vygenerovani tolika nejasnosti, ¢i dokonce neurditelnosti (a z nich plynoucich

spekulaci.

Kli¢ové udalosti, véetné Ustfedni vrazdy jednoho z vydé&radl, Geigera, se

totiz odehraji v black-boxu'”®

Geigerova domu. Tim mame na mysli, Zze se udéji,
zatimco sledujeme Marlowa, ktery Geigertv dim sice pozoruje, avdak o dé&ni
uvnitf domu se on ani divak nikdy nic s jistotou nedozvi a uspokojivé je
neodhadne ani z ndsledkd, jejichz fe$enim se film zabyva - proto hovofime o
black-boxu. V ném se v klicovy moment nachazi nikdy neuréené mnozstvi
hlavnich a vedlejSich postav, o nichZz nevime, kdy a pro¢ tam pfriSly a kdy odesly
(ddm mad zadni vchod, na ktery Marlowe nevidi), a nikdy se ani nedozvime, co
ptesné tam délaly a &eho mohly & nemohly byt svédky (dim slouZi k nikdy
nespecifikovanym kriminalnim aktivitam). Nékteré z téchto postav navic nikdy
nespatiime, byt jejich komplikované vztahy jsou predmétem dialogl, v nichz
proto ztrdcime orientaci. Nejasny je pfitom uZ samotny zplsob, jakym se
Marlowe uddlosti v black-boxu dohaduje. Black-boxem je tedy i samotny
detektiv.

170 pojem black-box (&erna skfifika) jsme si vypUjcili z kybernetiky, v niz oznaduje jev, u
kterého kontrolujeme pouze vstupy a vystupy, aniz bychom védéli, co se odehrava
uvnitf. Ve filmu noir jsou ovdem divakovy (i protagonistovy) moznosti kontroly vstupl a
vystupl zpravidla naruseny.
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Divak totiz neni jako v tradi¢nim detektivnim pfribéhu veden sledovanim
odhalovani stop, jejichz propojenim je zlocin zpétné zrekonstruovan az k postavé
pachatele. Marlowe svédky naopak témér nikdy nepusti ke slovu, misto
vySetfovani vysvétluje a podezrelé namisto vyslychani zabije (gangstery Canina
a Marse); nejsou tu 24dnd doznani ani usvé&d&ujici dikazy, nanejvy$ prodané
informace z druhé ruky (od vydé&ra¢ky Agnes). Postavy se z nejasnych dvodu
zjevuji na mistech, kam z nejasnych dlvod( zamiii Marlowe, kterému je vde
jasné a na nic se nikoho nepotrebuje ptat. Pfi vstupu do Geigerova domu, v
némz pravé doslo k vrazdé, se proto Marlowe chova, jako by nepripoustél, ze v
domé jesté mdlze byt pfitomno ohroZeni, dim neprohledd a v klidu se vénuje
pouze ohledani vstupni mistnosti s mrtvolou, v niz zajistuje dlkazy, které
nebude potrebovat (pritomnost logicky se nabizejiciho ohrozeni v té chuvili

nenaznacuje ani filmova rec).

Jeho primocard vysvétleni se nicméné ani zdaleka nedotykaji vsech
moznosti, které se v souvislosti s hypotetickym dénim v black-boxu oteviraji
divdakovym spekulacim. Postavy mohly byt v onom klicovém momentu v
Geigerové domé pfitomny z bezpoétu rlznych ddvodl, nejen z t&ch, které z
chaosu moZnosti vyjima (bez dikaz() Marlowe. Mohla je sem zavést prakticky
kterakoli jind z Geigerovych (a nejen jeho) kriminalnich aktivit, z nichZz taktéz
neznamo kterd sem privedla i Sternwoodovu dceru Carmen, pricemz nejen ona
méla dlvod Geigera zabit. Geigerovy aktivity ohledné& vydirani, drog a hazardu a

jejich napojeni na dalsi zlo¢ince jsou totiz rozvétvené a neprthledné.

Samostatnou mnozinou nejasnosti je pak fotografie, na jejimz zakladé je
Carmen po udalostech v black-boxu vydirédna, byt byla pofizena (nejspise) jesté
pted Geigerovou vrazdou. Neni tedy vlbec jisté, Ze je na ni zachyceno cokoli, co
by Geigerovu vrazdu objasrfiovalo, stejné jako neni jisté, zda tato fotografie (a
mozna i samotna Geigerova vrazda) nebyla inscenovana, a pokud ano, tak kym a
komu tim méla poslouzit. Inkriminujici snimek, po némz Marlowe patra, navic
divak nikdy nespatfi, ackoli je nejspise jedinym spolehlivym svédectvim o onom
klicovém déni v Geigerové domé, byt jen v momentu pofizeni a v prostoru pfed
fotoaparatem. VSechny moznosti jsou tedy otevieny. Pro jejich nepoznatelnost
vSak s nimi Marlowe naklada jako s neskutecnymi a z nejasnosti obestirajicich
black-box domu vrazdy vytvari takovou verzi udalosti, kterd ochrani Carmen

(pravdépodobnou Reganovu vrazedkyni) a jeji sestru a ochrankyni Vivian.
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VSichni, ktefi by tuto verzi mohli zpochybnit, jsou zabiti v pocetnych
h.171

prestrelkac

Humorné pak vyzniva fakt, Zze ani autor pfibéhu, Raymond Chandler, nevi,
kdo zabil Sternwoodova fridiCe, ktery podle Marlowovych zjistén/i vydérace
Geigera zastrelil, aby Carmen chranil (byt nevime, zda pred trestem za vrazdu
Geigera, ¢i Regana, jehoz zmizeni a smrt zlstaly pohfbeny v prehistorii filmu), a
proto z vydéracova domu odnesl i film s inkriminovanou (a inkriminujici)
fotografii. Pokud ovSsem uvedené spachal, aby mladou Zenu chranil, proc ji
zanechal na misté ¢inu, vystavenu vSem obvinénim, kterych ji nasledné bude
zbavovat Marlowe? Auto Sternwoodova fridi¢e sice na misté c¢inu bylo, to ovSem
nedokazuje, ze tam byl i on. Podvodnik a vydérac Brody to sice potvrdi, jestli ale
mluvi pravdu (nebo opét Ucelové |ze jako i ostatni postavy) se vSak nedozvime,
protoze zahy je omylem zastrelen Geigerovym mstitelem. A takto bychom mohli
spekulovat do nekonecna. ProtoZe nejspiSe pravé tak byl Hluboky spanek (a dalsi

noiry) vytvoren - jako stroj na spekulace.

171 v podobné souvislosti M. Petficek zmifiuje ,riskantni moralni kodex soukromého
detektiva®™ (Tyz. Majestat zakona, s. 68).

60



3.4.1.3 Modra jifina jako nerozpletitelna zmét 1zi, polopravd a
bludt

VSechny rysy Chandlerova parodického rukopisu ma i Modra jifina, k niz
Chandler napsal nejen predlohu, ale i scénar. VySetfovatelem tu nicméné neni
soukromy detektiv, ale vale¢ny veteran Johny, jenz se z vojenskych operaci v
Jiznim Pacifiku vraci do Hollywoodu se svymi partdaky Buzzem a Georgem. Jejich
navrat z valecného pekla a pokusy o zaclenéni do civilniho Zivota, ktery vedli
pred valkou, ovsem nejsou bez komplikaci. Buzzovi v lebecni kosti nad uchem
zlstala stfepina z granatu, kterd zplsobuje jeho nepfedvidatelné vypadky
paméti, zachvaty zmatenosti a navaly vzteku pfi poslechu hlasité hudby. Johny
zas prichdzi domQ, zrovna kdy? jeho manZelka Helena pofdda nevazany vecirek
se svym milencem Harwoodem a jejich prateli. Zatimco tu nebyl se totiz vratila k
zivotnimu stylu, jaky vedla pred svatbou: pije, kolik chce, kde chce, s kym chce,
chodi, kam se ji zachce, protoze se uz nemusi o nikoho starat. BEhem manzelovy
nepfritomnosti totiz jejich jediné dité, syn Dickey, priSel o zivot, kdyz jela z
vecirku opild a havarovala. Pfi tomto doznani Helena Skube jednu z modrych
jirin, které ji zlo¢inec Harwood posila ze stejnojmenného nocniho klubu, jehoz je
majitelem. Johny chce Helenu za trest zastrelit svoji sluzebni zbrani, ale ovladne
se, zbran se svymi inicialami ponékud absurdné pohodi v jejim obyvacim pokoji a
nadobro od ni odejde. Odnese si od ni jen posledni fotografii jejich syna
pofizenou v dobé, kdy uz byl ve valce. Helena je vSak téze noci jeho pistoli
zavrazdéna. Johny obvinény z jeji vrazdy patra po skute¢cném pachateli, pricemz
ani on, ani divak vraha nikdy s jistotou neodhali, stejné jako v Hlubokém spanku

i v dalSich chandlerovskych filmech.

Ve velmi rychlém vypravécim tempu téchto filmQ se totiz neztraci ¢as
vysvétlovanim. Nedozviddme se, pro¢ kdo kam jde, pro¢ se kdo kde ocitnul.
Aktéri se objevuji a setkavaji na prekvapivych mistech z neznamych pricin, Casto
neuvéritelnou ndhodou (Buzz hledajici Johnyho se v preplnéném baru nahodné
usadi primo vedle Heleny, kterou nezna; Helena pravé zapiji Johnyho odchod a
po kratkém seznédmeni vezme Buzze z neznédmych dlvodl k sob& domd; Johny
zatim bezcilné bloudi ulicemi v okoli klubu Modra jifina, kde ho vezme do auta
zcela nadhodou pravé manzelka Helenina milence Harwooda, ktera manzela

opousti, a po kratkém seznameni se do sebe Johny s Helenou zamiluji; Helena se
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od té chvile bude nemotivované nachdzet na mistech, kde muize Johnyho
zachranovat, aniz by ovsem predem méla informaci, ze Johny na téchto mistech
bude pfitomen; nahodou se objevi i klicova informace, ze Harwood je vrahem na
utéku, coz napsala Helena z druhé strany posledni fotky Dickeyho, avSak Johny
se to dozvi, az kdyz se ramecek fotografie rozbije pfi rvacce s proradnym

recepénim; atd.).

Chybéjici informace o motivacich postav Chandler nahrazuje premirou |z,
aktéri se nepravdivé udavaji i priznavaji a Izou jeden pres druhého, coz graduje k
nepresvédcivému zavéru, kdy jeden z podezrelych je sice za vinika oznacen, ale
vina zUstdva i na ostatnich, protoze obé&tni berének je zabit dFive, nez by se mohl

doznat, nebo obhdjit.

Toto marné natahovani ruky po nedosazitelné pravdé je navic podtrzeno
perverzi schopnosti genidlniho detektiva z klasickych detektivek. Témito
schopnostmi jsou predevdim mimofadné vyvinutd zplsobilost ¢&ist stopy jako
stopy, schopnost vytvorit na zakladé zajisténych stop brilantni vysSetrovaci
hypotézu a jeji pravdivost pak dokazat efektnim findlnim ddkazem. Chandlerovéti
filmovi vySetrfovatelé naopak mnohdy jen shromazduji informace, které nikam
nevedou, a tedy nejsou stopami, vySetfovaci hypotéza (jak jsme uz uvedli) se
pak nejednou zakladd na nepodlozenych domnénkach, mnohdy dokonce v
rozporu s dikazy (pokud vibec né&jaké jsou), a jeji brilantnost jen podtrhuje jeji
nepravd&podobnost. Efektni findlni dikaz, kterym genidlni detektiv v klasické
detektivce korunuje své kriminalistické Usili a definitivné ztvrzuje svoji
kvalifikovanost v boji se zlo¢inem, se tim padem v noirech stava dezorientujicim
efektem pro efekt, jenz vysSetrovatelovu genialitu a pravdivost jeho hypotézy
potvrzuje bud klamavé, nebo ji pfimo popird. Pravé tak vyzni i efektni provedeni
dikazu Buzzova stfeleckého mistrovstvi. Stfepinou v hlavé tryzné&ny Buzz totiz
své priznani k Heleniné vrazdé stfidavé potvrzuje i popird a Johny ho proto
donuti k zapaleni sirky kulkou vystfelenou na vzdalenost nékolika metri. Helena
totiZ byla zastfelena z blizkosti a Buzziyv cirkusovy kousek ho ma proto vyloudit z
okruhu podezfelych. Tento velmi efektni dlkaz v&ak kromé& Johnyho
nezpUsobilosti k vy$etfovani dokazuje i Buzzovu labilitu, kdy k vystfelu na sirku

pristoupil az po té, co se hroutil v panice, protoze se strelby obaval.

Tento chandlerovsky zmatek byl navic zndsoben zasahem Ministerstva

vale¢ného ndmornictva, které neschvalilo pdvodni ChandlerQv zamér, aby
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pachatelem byl skute¢né Buzz, neboli namorni vyslouzilec. Chandler proto do
scénare musel narychlo dopsat jiného pachatele, a totiz podruznou postavu
stafika Newella.'”? Tento hotelovy detektiv a pFileZitostny vydéra¢ se tak ob&tnim
berankem stava (v podstaté nahodile) v poslednich minutach filmu. Pravé on
totiz vidél Harwooda vstoupit na misto c¢inu a vydiral ho, stejné jako pred tim
nejspiSe vydiral i Helenu, o jejimz zhyralém Zzivoté za Johnyho nepfitomnosti
védél mnoho. Ona se mu vsSak nejspiSe vysmala, a tak ji mozna zabil, s jistotou
se to ale nedozvime, protoze Newell je inspektorem zastrelen dfive, nez se
stihne doznat. V prestrelce byl navic zastrelen i treti podezrely, Harwood, kdyz se

drive na odlehlém ranci pokousel zavrazdit Johnyho.

Pribéh se tedy uzavird tfremi podezrelymi: dvéma mrtvymi a Buzzem s
pourazovou poruchou paméti a osobnosti. Ani to vSak neni jisty zavér, protoze
chandlerovsti svédci, pachatelé i obéti jsou jako obvykle nevérohodni, Uskocni
nebo obluzeni, a proto ani pfi opakovaném zhlédnuti filmU jako Hluboky spdnek
¢i Modra jifina nebudeme mit jasno, kdo je vlastné svédek, kdo pachatel a kdo
obét. TotézZ plati i pro sziravé satiricky noir KfiZova palba pojednany v nasledujici

kapitole.

172 G. Mayer - B. McDonnell. Encyclopedia of Film Noir, s. 29n.
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3.4.1.4 KFizova palba: Fémova vrazda misto objasnéni zlocinu

Krizova palba se navenek jevi jako seridézni anti-rasistické drama se
sympatickym tvrdym detektivem Finlaym, ktery jen suSe sbira fakta: ,Mné uz
nezajima nic. Kdysi ano, ale ted uz ne. Uz tuhle praci déldam moc dlouho. A
dé&ldm ji tak, jak jedin& umim. Shromazduji co nejvice faktl. Spousta z nich mi je
k nicemu.“ Tento na prvni pohled charakterni, neovlivnitelny muz vsak svoje
zasady prosazuje prostredky, jejichz eticnost se pfi blizSim pohledu ztraci, a
zpUsob, jakym vede vy$etifovani, Ize dokonce pFi dlsledné analyze vyhodnotit
jako pachani trestné cinnosti. Finlaymu je totiz proklamované nezaujaty sbér
faktQ k ni¢emu, proto se uchyli ke konstrukci obvinéni, jehoZ pravdivost zpeéeti
fémovou vrazdou podezrelého. Pod iluzorni slupkou raciondlné a spravedlivé
vedeného vySetfovani se tak v hlubsSich vrstvach vypravéni skryva naopak
naprosta perverze spravedinosti a mozna i obzaloba praktik paranoidniho
apardtu tajné policie, kterd obviné&ni konstruuje manipulaci svédkl a sama je pak
neverejnym vykonavatelem trestu. Nejpodstatnéjsim prostfredkem divakovy
dezorientace je v tomto pripadé absence doznani podezrelého, které by jeho
fémovou vrazdu alesponl Castec¢né ospravedinilo (kdyz uz ne primo objasnilo).

Krizova palba tak konci v mnohem vétSich nejasnostech, nez jakymi zacina.

Na samotném podatku vypravéni se nékolik dezorientovanych vojaku
(ktefi cekaji na demobilizaci a ktefi vypadaji jeden jak druhy) bezcilné
(chaoticky) potlouka noci. Tato bezcilnost (nemotivovanost), v niz se pfihodi i
zabiti civila Samuelse, je pak komplikaci pfi zpétné rekonstrukci tohoto zlocinu
(nikdy nebude jasné, kde kdo byl s kym a co vlastné kdo mohl ¢ nemohl védét).
Prib&h Samuelsova zabiti je totiz v Uvodnim obraze pouze naznaden zvuky a
stiny zdapasicich postav, pad Samuelsova téla nasledné prevrhne lampu a v
ddsledku toho z prchajicich pachateld spatifime jen konéetiny a jejich siluety ve
dvefrich. V klasickém kriminalnim pfibéhu by se tento veskrze konvencni hook s
nejvétsi pravdépodobnosti vratil jako zavérecny flashback, aby doplnén o tvare
pachatell odilustroval jejich doznani. V KfiZové palbé véak k doplnéni Gvodniho
nejasného obrazu nedojde. Udalost zlocinu je tedy ztvarnéna podobné jako v
Hlubokém spdnku, v podstaté se taktéZ odehraje v black-boxu a v pribé&hu filmu

se ani o ni uz nic jistého nedozvime (tento nedostatek ovSem postupné prekryji
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vrazdy daldi). Vypovidat o ni totiz budou vojaci v rGznych stupnich opilosti &i

zmatenosti vyvolané navratem z valky.

Jejich nevérohodnost nejlépe dokladd uziti dvou matoucich flashbackdl, z
nichz kazdy patii jednomu z vojakl podezielych ze Samuelsova zabiti, prvni
hrubidnovi Montgomerymu a druhy precitlivélému Mitchellovi, pricemz oba
flashbacky jsou ilustraci prakticky neanalyzovatelné smésice svédectvi, |Zi,
domnének a v pripadé Mitchella (zdeprimovaného povalecnou sebenenavisti) i
halucinaci. Flashbacky tedy samy o sobé nic neobjasni ani divakovi, ani
detektivovi. O tom, ktery z nich povazovat za divéryhodné&jsi a podle toho vinu
prisoudit Montgomerymu ¢i Mitchellovi, rozhodne svédectvi treti, které vSak poda
postava, jez je ze vsSech postav v Kfizové palbé jasna nejméné, svou
nevérohodnost dokonce okazale proklamuje. Touto postavou je muz v byté
prostitutky Jenny, jehoz jméno ani status se nikdy nedozvi ani divak, ani policie
(o tom, kdo je, I1Zze dokonce v nékolika odporujicich si variantach), pritom jeho
svédectvi, ze Mitchell byl v dobé zabiti Samuelse pritomen v byté Jenny, je pro
policii klicové. Detektiv Finlay na zdkladé vypovédi tohoto skrznaskrz
pochybného svédka vylouci Mitchella z okruhu podezrelych a soustredi se uz
pouze na usvéd&eni Montgomeryho, byt nikdy nebude poddn spolehlivy dikaz, ze
obluzeny Mitchell se skutecné jesté nevratil do bytu Samuelse a nenapadnul ho
(pokud si da divak na rozdil od Finlayho praci s ¢asovou rekonstrukci udalosti,
pak tuto moZnost nemdze vyloudit: Jenny dala Mitchellovi kli¢e od svého bytu ve
20:30, Samuels byl zabit ve 21:30, jeho télo bylo nalezeno ve 22:00, Mitchell se
s nevérohodnym neznamym muzem v byté Jenny setkal az v 00:30 a na dobu od
20:30 do 00:30 tedy nema alibi).

Finlay je totiz presvédéen o motivu vrazdy, kterym je podle néj
skute¢nost, ze Samuels byl Zid, a podle Finlayho se tedy stal obéti nenavisti
zalozené na predsudcich vi¢i Ziddm. VysSetfovaci hypotézu pak zaloZi na svém
vlastnim predsudku, Ze Clovék, ktery nenadvidi, je automaticky i vrahem (nenavist
je podle néj vrazedna zbran). Tento predsudek se zaklada na jeho rodinné
zkudenosti, kdy kvili nendvisti ke katolickym Irlm v Americe byl pfed léty zabit
jeho déd. Predsudek jako mozny motiv vrazdy se tak v principu stava i zakladem
vySetfovaci hypotézy. Montgomery je sice antisemita, navic neustale mlzi a
Uc¢elové sméFuje pozornost policie na Mitchella, ale pfimé dlkazy o jeho viné (&i

uzavieny fetézec dikaz( nepfimych) nema ani Finlay, ani divak.
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V pripadé vrazdy vojdka Floyda, ktery v onu osudnou noc Samuelse
navstivil spolu s Montgomerym a Mitchellem, ovSsem informaci mame vice, byt z
Floydovy vrazdy vidime pouze zacatek, kdy Montgomery Floyda omraci a s
vazankou v ruce se rozhlizi po stropé (pozdéji je Floyd nalezen obésen). V tomto
pripadé je Montgomeryho vina jiz pravdépodobnéjsi, ale o jeho motivacich nic
jistého Fict nemdzeme. Z posledniho rozhovoru mezi Floydem a Montgomerym
sice vyplyne, Ze Floyd by v prfipadé Samuelsova zabiti mohl svéddit v
Montgomeryho neprospé&ch, to ovéem nijak neuzavird moZnost, ze vrahem muize
byt Floyd sdm (nebo oba) a Ze jeho ustrasené blaboleni mohou byt jen IZi, jimiz
se vinu (spoluvinu) pokousi svalit na Montgomeryho (Uvodni nejasny obraz
Samulsova zabiti tyto moznosti pripousti). Tomu, Zze Montgomery zavrazdil
Floyda, tedy mdzeme uvéfit (byt jsme to nevid&li ani my, ani 2adny svédek,
ktery by o tom mohl podat svédectvi), ale ze tak Montgomery ucinil, aby kryl

zabiti Samuelse, je uz opét a pouze jen nase i Finlayho spekulace.

Montgomery se totiz nikdy nepfiznd, aby Finlayho hypotézu potvrdil jako v
klasické detektivce, kdyZ chybi dlkazy. Sice se chyti do pasti, kterou nastrazi
Finlay spolu se svymi kolaboranty, to ale bezpecné vypovida jen o tom, ze
Montgomery o spojeni s Floydem lhal, protoze védél, ze Samuels byl zabit, a
nechtél se do ni¢eho namocit. Montgomery z pasti nasledné prcha jak vyplasené
zvire, které Finlay chladnokrevné zastreli ze zalohy a nad jehoz mrtvolou rekne
jen: ,Odklidte to."

Objasfiovani Samuelsova zabiti je tedy prekryto vrazdou Floyda, nejspise
jediného svédka ¢i spolupachatele Samuelsova zabiti, a vysvétleni Floydovy
vrazdy je zas prekryto Montgomeryho nevefejnou popravou vykonanou Finlaym,
jenZ vi, e bez dlkazd a bez ptiznani by Montgomeryho kazdy soud osvobodil.
Zlo a jeho zjevnost se tedy stupnuji: zcela nejasné zabiti Samuelse vede k
zfetelné naznadené vrazdé Floyda, kterd ma Samuelsovo zabiti (at uz je spachal
kdokoli) maskovat, a fadu uzavira fémova vrazda, jez je pred divakovym zrakem
predvedena jiz v pIném rozsahu a bez pochybnosti o tom, kdo a pro¢ usmrcoval.
Montgomery tedy pred zakonem i divdkem zlstdvd vrahem moznym, ale
detektiv Finlay je vrahem nepochybnym. Montgomeryho navic nezastrelil v
Cestné prestrelce (jak by napovidal nazev filmu KfiZova palba, jejz v souvislosti s
popravou muZeme interpretovat jako sarkasmus), ale s rozhledem z okna v

poschodi, bezbranného a ze zadu, osviceného reflektorem auta armadni policie
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(mozna proto Finlay s nastrazenim pasti ¢ekal az na noc¢ni hodinu, protoze s

popravou v ulici se uz poé¢italo a bylo potifeba, aby byla prazdna, beze svédkd).

Necestnost Finlayho vitézstvi se navic zaklada i na skutecnosti, ze ho bylo
dosaZeno zneuzitim ostatnich vojakd, jejichZ soudrznost naopak po celou dobu
ochranfovala Mitchella, a tim Finlaymu komplikovala patrani (odtud pochazi i dalsi
z moznych interpretaci nazvu Krizova palba, protoze po Samuelsové vrahovi Sli
nezavisle na sobé policisté i vojaci, jejichz aktivity mély az do zavérecné
kolaborace charakter soupefeni). V praktikdch Finlayho a jeho kolegl totiZ
jakoby rezonuje praxe tajnych agentl, ktefi v tehdej$i paranoidni atmosfére
hond na levicové ¢arodé&jnice dosahovali likvidace nepohodinych jedincl pravé za
pomoci udavacl, konspiracemi a konstruovanim pasti, a to vée na zadklad& pravé

predsudkd, v tomto ptipadé vi¢i levicové orientaci.
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3.4.1.5 Pojistka smrti v nesmyslném vypravécim ramci

Vedle elipti¢nosti (nedorecenosti déje) jsme jako dalsi z chaotizujicich
nedostatkd noirové stavby uvedli jeji otevfenost absurdité (nedofedenosti
smyslu). S absurditou se nejednou setkavame v jednani postav, v jeho
zkratovitosti, kterou v3ak muiZeme vylozit i v dfive pojednané kategorii
nejasnosti motivaci. Proto se v této kapitole budeme zabyvat absurditou cisté

makrostavebnou, a to jiz avizovanou nesmyslnosti vypravéciho ramce.

V Pojistce smrti komplikuje absurdita vypravéciho ramce (do néjz jsou
zasazeny flashbacky samy o sobé smysluplné) nejen chapani protagonistovych
zlo¢inG, ale i jeho vztahl k ostatnim postavam, predevéim k femme fatale
Phyllis, zavrSeného jeji vrazdou. Protagonista, pojistovaci agent Neff, totiz voli
nesmyslné sebevrazednou formu doznani, tfrebaze deklaruje svoji motivovanost k
Utéku z USA do Mexika, kde by se pted dusledky svych zlo&ind mohl smysluplné

ukryt.

Jeho prvotnim a zcela raciondlnim pldnem pfitom bylo Phyllisino
osvobozeni z podruci nesnesitelného manzela, Dietrichsona, jehoz vrazda
zarovern méla byt dokonalym pojistovacim podvodem. Ten mél Neffovi s Phyllis
zajistit jmeéni pro jejich spole¢nou budoucnost. Dokonany zlocin vSak jejich vztah
(oboustranné vyhodné zloCinné spolcéeni) zni¢i. Neff zacne uprednosthiovat
Phyllisinu nevlastni dceru Lolu, kterd se vSak proti vili rodiny zamilovala do
problémového mladika Nina. Ninova problémovost a fakt, Ze byl Dietrichsonem
odmitan jako Lolin napadnik, Neffovi hraje do karet, kdyz jeho kolega z
pojistovny, Keyes, nemilosrdny vys$etfovatel podezfelych pojistnych udalosti,
zaCne smrt Phyllisina manzela rozkryvat jako zlocCin. Neff Keyese necha pfi
védomi, ze pachatelem je Nino, nejspis i proto, ze by se tim zaroven zbavil soka

v soupereni o Lolinu prizen. Az potud Neff jedna racionalné.

Pak vSak prijde zavérecné setkani s Phyllis, na néz on i ona prichazeji s
umyslem toho druhého zabit jako spolupachatele, a tedy jediného svédka
Dietrichsonovy vrazdy. Phyllis sice vystfeli prvni a Neffa zrani, v souboji vSak
podlehne. PFichod Nina kratce po pfestfelce (mlzeme se domnivat, Ze na misto

¢inu ho nejspiSe pozvala Phyllis, aby na néj hodila planovanou komplicovu
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vrazdu) Neffovi opét nahraje, nyni na n& muZe svést i smrt Phyllisinu. On vsak
Nina vstoupit na misto cinu a inkriminovat se nenecha. Tim zachranuje
budoucnost dvojice Nino-Lola a rozhodne se k doznani. Uz tady tedy zeje

zneklidfiujici mezera v logice ¢&inl tohoto jinak zcela bezohledného narcise.

Nanejvys zneklidiiujici je vSak predevsim forma, kterou pro svoje doznani
zvoli a kterd (jak vy$e naznacdeno) je jiz zcela nesmyslna, byt pravé ona da
rekapitulaci Neffovych ¢&inQ vypravéci rdmec. Misto zamys$leného okamzitého
Utdku do Mexika, odkud by se Keyesovi mohl pfiznat bez rizika nasledkd
(napfiklad telefonicky) a hlavné po oSetfeni ran, které mu zasadila Phyllis, se
tento (az dosud) racionalni puntickar odebere do Keyesovy kanceldfe, v niz
krvaci a pfi tom své doznani namlouva na fonograf. To ho stoji krev i Cas a
nakonec i zivot, protoze jeho zpovéd se protahne az do rannich hodin, kdy Keyes
ptijde do kanceldfe a Neffa, krvacenim k smrti vy&erpaného, predd organdm

¢innym v trestnim Fizeni.

Jaké jsou Neffovy dOvody pro pravé tuto formu doznani a ne jinou? Ve
svétle jeho rozhodnuti doznat se Keyesovi na fonograf se navic Phyllisino umlceni
ukazuje jako zcela zbytecné. leji vrazda je vSak nejspiSe nesmysina i ve svétle
jeho zadméru uprchnout do Mexika. Jako uprchlik by uz nemél 2adny ddvod se
smrti spolupachatelky kryt, protoze jeho zmizeni by samo o sobé bylo doznanim,
¢i pfinejmensim by zvidavému Keyesovi indikovalo divody k Neffovu provéfeni.
Nevime vsak, zda se pro uték do Mexika rozhodl pred &i po Phyllisinu odstranéni;
moment rozhodnuti k Gtéku neni v zapletce lokalizovan ani dialogem, ani licenim
priprav, coz chaotizuje nejen logiku Neffova findlniho stfetu s Phyllis a jejiho
zabiti, ale predevsim logiku ndsledného pfiznani. K Utéku se totiz dost docela
dobfe mohl rozhodnout az po té, co se svym priznanim rozhodl odistit Nina.
AvSak ani toto rozhodnuti neni v zapletce lokalizovdno. Sice se muiZeme
domnivat, ze se tak stalo, kdyZz ho Nino spatfil u Phyllisina domu po jejim
zastFeleni, tato domné&nka ale nijak (ani hypoteticky) neobjasfiuje dlvody tohoto

rozhodnuti.

VSechny tyto absurdity se pak spoji, aby vzniknul zminény vypravéci
rdmec, ktery raciondlni spolupraci obou pachateld i melodramaticky srozumitelny
zadklad jejich vztahu zatizi bezpoltem nezodpovéditelnych otdzek, vcietné té
zakladni, a totiz v jakém poméru se Phyllis s Neffem vzajemné zneuzivaji a

zaroven miluji. Nd§ zavér se pak nejspie miZe omezit jen na zjednodusujici
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tvrzeni, e v principu se jednd o vztah dvou narcist, ktefi v své racionalité
bezohledné k druhym dospéji k iracionalni destrukci sebe samych. Nesmyslnost
(dokonce existencialni) jejich dokonalého pojistovaciho podvodu pak nejspise
nemdZe byt satirizovdna |épe neZ pravé absurdnim vypravécim rdmcem

retrospektivy jejich sisyfovskych &ind.
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3.4.1.6 Dekonstruovana Zvétsenina: Dekonstrukci k

antiklimaxu

V neo-noiru Zvétsenina je prostfedkem k ztvarnéni absurdity existence
dekonstrukce zanru. Prazdno (absence resSeni, a dokonce absence feSeného,
neboli zlo¢inu, téla obéti a dikazl), do n&hoz kriminalni zapletka vydusti, je
obrazem protagonistovy mysli, z niz byla dekonstruovana jeho efektni

spolecenska role uspésného fotografa.

Po celou prvni polovinu filmu nicméné Antonioni zanr cti a nechava
Zvétseninu intenzivné krystalizovat do tvaru plnohodnotného thrilleru. Uspésny
mlady fotograf foti fascinujici mileneckou dvojici v parku, aby pfi vyvolani zjistil,
Zze na snimcich zachytil spachani zloc¢inu. Divka starSiho muze do parku nejspise
vylakala, aby byl ze zalohy zastfelen muzem mladsim. Fotograf se na misto Cinu

vrati a objevi mrtvé télo.

Zanrovym ocekavanim pro druhou polovinu filmu je akcelerace akce,
neboli ozndmeni nélezu téla policii, pfedani fotografii jako dikazu, patrani po
divce, kterd je s vrahem nejspiSe spolCena, dalSi zauzlovani jejiho a
protagonistova (potencidlné sexualniho) vztahu a predevsim rozkryti udalosti,
které se odehraly mezi ni, obéti a vrahem. Protagonista, az do nalezu téla
dynamicky, Gcelny a iniciativni, je vSak z ni¢eho nic ochromen, bezcilné bloudi,
jednd zkratové (misto s policii se zdlouhavé snazi zkontaktovat se svym
agentem). V prvni poloviné filmu narQstajici zanrovd konstrukce je totiz v
poloviné druhé dekonstruovana, témér jako by protagonista prosel zrcadlem a
vstoupil do svéta, kde je vSe naopak. Jako absurdni se ovsem nejevi jen jeho
¢iny po nalezu téla, ale zpétnou konfrontaci i jeho ¢iny pred nalezem (okouzlujici
etuda s nakupem starobylé vrtule v prvni poloviné je napfiklad konfrontovana s
absurdnim ukofisténim krku rockerovy kytary na koncertu, jehoz navstévou

fotograf plytva ¢as v poloviné druhé).

Protagonistova prekvapiva rozloZenost nicméné nepfiSla nepfipravena.
Pritomna byla jiz v prvni poloviné, a to v neprehlednosti jeho ateliéru (vytvorené
komplikovanou dekupdZi s vylou¢enim celkovych zabé&rd, které by divakovi

umoznily se v ateliéru zorientovat). Zdlrazfiovana neprehlednost fotoateliéru
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jako by zobrazovala fotografovu nejasnou mysl, kterd se jako =zacilend a
integrickd pouze jevila, pfitom jen spontanné plula nahodilymi situacemi, v
jednoté udrzovana tolikero jeho profesionalitou. Zaujeti fotografovanymi objekty
(v€etné vyfotografovaného zlocinu) se tak ve druhé poloviné filmu vytrati a
rozklad protagonistovy mysli a Zanru dospéje k antiklimaxu. Tim je scéna
protagonistova rozhovoru se Zenou jeho pritele, ktery maluje abstraktni obrazy
podobné nekonkrétnim skvrnam zvétSeniny, na niz by mélo byt zachyceno télo
obéti. Tento rozhovor je plny nejasnych a absurdnich replik, nepojicich se
vzajemné v zadny konkrétni smysl, stejné jako se skvrny na zvétSeniné

nepropojuji v zaddny konkrétni tvar, zlstavaji izolované. Jsou obrazem nic¢eho.
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3.4.2 Chaotizujici pfremira

Mame-li nyni provést pribé&Zné shrnuti, pak pfipomefime predevsim nasi
tezi, *e smyslem podvratnych stavebnych postupl noirovych filma je
dezorientovat divaka, a tim ho osvobodit od normativniho vnimani skutecnosti.
Chaotizace (neboli Umysiného prekracovani divakovych schopnosti vnimani a
chapani extrémnim komplikovdnim kompozice vyjadfovacich prvkd) je
dosahovano dvéma stavebnymi krajnostmi, a to nedostatkem a premirou, z
nichz obé& jsou dlsledkem makabralniho chaosu rozkladu a sebezohavovani

formy.

Z chaotizujicich prostfedkl dezorientace jsme doposud samostatné

kapitoly vé&novali chaotizujicim nedostatkim. Kapitoly vé&nované premirdm

*

Z rlznych druht stavebnych prvkd miZe byt v noirovych filmech zmnozen

nasleduji nyni.

prakticky kterykoliv. Casto se setkdvdme s premirou poctu aktérl (napf. Modrd
jifina) & komplikovanosti jejich vzadjemnych vztahl (napt. Treti muZ) nebo
mnohosti obojiho, jako tfreba v Hlubokém spanku Ci ve francouzském noiru Druhy
dech, jehoz ,nejednoznacnost spociva predevsim v tom, kdo je s kym a kdo je
proti komu. Absentuje tu jasné rozdéleni stran, respektive stran je tu prilis
mnoho "

Pfemira informaci a informovanosti pak nemusi znamenat jen divakovo
prehlcovani informacemi, ale i jeho frustrovani pocitem podinformovanosti, jejz v

ném vyvolavaji postavy, které védi vyrazné vic, nez by mély.

Pfikladem prvniho je Postak vZdy zvoni dvakrat zahlcujici divaka spletitosti
Izi. Cora a Frank (zlomyslnymi ndahodami pronasledovana dvojice packalskych
vrahl Cofina manZela) svoje motivace k &indm skryvaji (i pfed sebou navzajem)

pod vrstvami pFedstirdni, nepravd a matoucich gest a 2adny z tlakl, jimZ jsou

173 Toma$§ Hudak. ,Druhy dych a svet zlo¢inu®. In: Martin Karfiuch - Michal Michalovi¢
(eds.). Poetika zlo¢inu: Francuzky film noir. Bratislava: Producer, 2012, s. 219.
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opakované vystaveni ze strany vyS$etfovatell, soudu, sebe navzdjem i onéch
zlovolnych ndhod (parapraxi hrozicich prozrazenim jejich tajnosti), je nedonuti
promluvit narovinu. Ilustruji tim jakoby motto noiru Prédskac:'’* ,Clovék se musi
rozhodnout. Zemfit ... anebo I[hat." !> Extrémnim pfikladem pfehlcovani
informacemi je scéna setkani komisafe s novinafi v Asfaltové dzungli, kdy
komisaf nechad znit &tyfi policejni vysilatkové kandly zardz, aby novinardm

demonstroval spletitost zlo¢inného Zivota mésta.

Z postav, které divaka frustruji tim, Ze védi vyrazné vic, nez by mély,
pfipomenme tfeba vySetfovatele Riordana ve sluzbach pojistovny v noiru
Zabijaci. Vedle frustrace a pocitu ohrozeni je podinformovani divaka zdrojem i
komiky, jako v pFipadé vy$e zmin&nych nelogicky presnych Usudkli detektiva
Marlowa v Hlubokém spanku, ¢i dokonce zdrojem bizarnosti, jako v pripadé
jasnozrivosti detektiva Mika Hammera, ktery v Libej mé az k smrti vi nejen to, ze
ma v auté hned dvé bomby, ale i to, Zze druhou z nich neni pred jizdou nutno

deaktivovat, protoze reaguje az na velkou rychlost.

Pfemira prostorovych vztahl vede v noirech k narudeni prostorové
orientace. Kuprikladu v Doteku zla zapricini neprehledné prechazeni pres hranici
mezi Mexikem a Spojenymi staty dezorientaci v pravomocich znesvarenych
stran. Extrémnim ptikladem jsou mapy ve francouzském noiru Policajt,'’® ktery

se odehrava v Pafizi, ale na sténé policejni stanice visi mapy New Yorku.

Pfemira vztahd &asovych vede zas k narudeni orientace ¢asové. Toho
muZe byt docileno komplikovanou flashbackovou stavbou, jako napf. v
Zabijécich, kde pochopeni ¢&asové komplexnich vztahd nékolikandsobné
podvodného jednani pred a po loupezi je komplikovano i formou jejich
odhalovani v nechronologickych flashbacich. ,Zprehazeny sled udalosti [v noiru

177

Vrazda je moje porazka*’’] formalné koresponduje s komplikovanym procesem

hledani pravdy.“'”® Vyskytnout se mize flashback ve flashbacku (napf. Promirite,

174 | e Doulos, 1962, Jean-Pierre Melville.

175 1de o citat z Célinovy knihy Cesta do hlubin noci (Louis-Ferdinand Céline. Voyage au
bout de la nuit. Paris: Gallimard, 1972, s. 200.).

176 Un flic, 1972, Jean-Pierre Melville.

177 Murder is my beat, 1955, Edgar Ulmer.

178 Alena Smiedkova. ,Edgar Ulmer a noirova femme fatale®. Kino-Ikon. 2007, roé. 11, &.
1 (21), s. 245.
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omyl*’”) ¢i flashbacky nevérohodné (tfeba v jiz zminéné KriZové palbé) nebo

nepravé, jako v Zabijacich (o nichz pojedname pozdéji).

7

Casové dezorientace je docilovano i zruSenim zfetelného st¥idani dnl a
noci, které je Uzkostn& dodrZovanou oporou konvenéni dramaturgie. ¥
Zneditelnéni, & ptimo vypusténi dennich pfedé&ld mezi sekvencemi no¢nich scén

pak v noirovych filmech slouZi k vytvofeni pocitu bez&asi nikdy nekonéici noci.8!

Oclekdvatelnd je premira Zanrovych prvkd, protoZe film noir sdm o sobé&
(jak uZz jsme uvedli) je vysledkem miseni 2anr(, se zdkladem v kriminalnim
dramatu a melodramatu, ale otevieny je i postupdm ¢erné komedie, hororu a
daldich Zanrd mnohdy ve sluzbé (generdlniho) satirického zaméru. Zanrové
orientacni body melodramatu a krimindlniho dramatu jsou navic naruSovany
(vysvétlime v souvislosti s noirem Vina zlo¢inu) a v midpointu nejednou muize
dojit i k zadnrovému prenastaveni, v tradi¢ni dramaturgii taktéz neprijatelnému
(pojedndme v ramci analyzy noiru Laura). Krajnim pripadem tohoto narusovani
pak muiZe byt jev, pro né&j? zavddime oznadeni kontraklimax, neboli klimax
vychazejici z zanrové slozky, kterd ve vypravéni pred klimaxem nebyla
smérodatna: melodrama Sarlatovd ulice vrcholi jako drama kriminalni a naopak
kriminalni drama Asfaltova dZungle vrcholi jako melodrama (coz bude pojednano

v samostatnych kapitolach).

Castym dGsledkem spoluplsobeni uvedenych stavebnych zvlastnosti je
pak premira moznych interpretaci. Ta je v prvé fadé umoznéna narusenim oné
vySe zminéné podvojné narativni struktury detektivniho pribéhu; nemoznost
nalezeni jednozna&ného interpretaéniho Fedeni je disledkem stavebného chaosu,

ktery ma komplikovat nalezeni jednoznaéného pachatele.®?

179 Sorry, Wrong Number, 1948, Anatole Litvak.

180 yYvnitt scénafe je nejdllezitdjsi vzajemny pomér dni a noci. (..) Je dobré stfidat
pokud mozno pravidelné, aby intervaly mezi nocemi byly stejné dlouhé. (..) Tento
rytmus je velice ddleZity. Kdyz funguje $patné, vznikne chaos. Ten sice mize byt
zajimavy, kdyz si s nim pohrajeme a ovladneme ho, ale nejCastéji vede ke ztraté
souvislosti. (...) stfidani dni a noci je tajuplné prapdvodni, a tudiz nutné." Jean-Claude
Carriére. Vypravét pfibéh. Preklad Tereza Brdeckova a Jifi Dédecek. Praha: NFA, 1995, s.
19n.

181 N&které &erné americké filmy se odehravaly téméF vyhradné v noci. Ale jak potom
poznat, Ze uz jde o jinou noc? Je tézsi to vymyslet nezli v pfipadé dni. (...) Bez pfechodu
daného dennim svétlem je obtizné prejit z jedné noci do druhé.™ Tamtéz, s. 19.

182 Chaotizujici prvky jdou proto mnohdy proti zjevnému vyznamu scén i celého filmu a
prevraceji jej v jednotlivostech i v celku naruby.
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Jako priklad této chaotizujici premiry moznych interpretaci uvadime neo-
noir Spalujici touha, ktery mezi éernymi filmy povazujeme za ultimativni, nebot v
ném nalézdme syntézu téméF vsech vyde uvedenych prostfedkl chaotizace
(konkrétni analyza dané syntézy chaotizujicich stavebnych prvk( je predmétem
¢asti Chaos a prostor). Tento film proto mizeme ¢&ist psychoanalyticky, jako
ztvarnéni zneklidfiujiciho snu, nebo dokonce jako ilustraci neurotikova monologu
na terapeutové IGzku, zaroven ho ale mdZeme vylozit konspiraéné, jako zpravu o
ovladani spolecnosti tajnymi elitami, ale i feministicky, jako protagonistovu
nelspésnou snahu vyrovnat se s maskulinni neschopnosti porozumét manzel¢iné
touze. Ddale miZe byt Spalujici touha interpretovana s prihlédnutim k
voyeurskym a ponékud sadistickym reZijnim postuplm, a to jako audio-vizuaini
vystup psycho-sexualniho experimentu, ktery Kubrick provedl na manzelské
dvojici hercl prostfednictvim stresovych situaci danych fabuli; nicméné s
ptihlédnutim k paraleldm s reZisérovym osobnim Zivotem muiZeme tentyZ film
Cist i jako otcovo requiem za ztracenou dceru Vivian. Tim vsSak vycet interpretaci
teprve zadind, nemluvé o neprehlednosti, s niz mezi sebou rtizné moznosti &teni

tohoto neo-noiru koliduji.
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3.4.2.1 Chaotizujici pfemira zanrovych prvki ve Viné zlocinu

Narudovani Zanrovych orientaénich bodd melodramatu a krimindlniho
dramatu a nasledné zmnozeni a zneprehlednéni uzitych zanrovych charakteristik
muUZeme vypozorovat v souvislosti s noirové komplikovanou provazanosti
melodramatickych a krimindlnich motivd. Vyvoj jejich vzajemného ovliviiovani v
pribéhu totiz zpravidla nelze predvidat ani podle Zanrovych voditek melodramatu,
ani dramatu kriminalniho. Jinak feCeno, pachani trestné c¢innosti i jeji vysetrovani
je komplikovano prilis slozitymi osobnimi vztahy mezi protagonisty i antagonisty,
jejichz zdlrazfiovana osobni, & dokonce citovd angaZovanost vytvaii potencial
pro bezpolet moZnych zvratl. Jestlize nedostatek v Zanrové konstrukci tedy
predstavoval zklamani nenaplnénim ocekavaného (antiklimax), pak premira
7anrovych prvk( se naopak snaZi naplnit o¢ekavani jakoby vsechna. Zlo¢in je i
neni pachan a je i neni potrestan, vztahy jsou i nejsou milostné a jsou i nejsou

naplfiovany.

Piikladem této nevyzpytatelnosti vypravéni mize byt Vina zlo&inu. Ta je v
zakladu pribéhem manzelstvi, které projde zatézkavaci zkouskou. ManzZelem a
zaroven protagonistou je byvaly zlolinec, Lacey, jenZz se sice napravil (toho
didkazem je pravé jeho manzelstvi), byvali komplicové véak hned po propuéténi z
vykonu trestu planuji vyloupeni banky a zdzemi pro svou trestnou cinnost si
vytvori pfimo v Laceyho novomanzelské domacnosti. Vydiranim a hrozbami, ze
ubliZzi jeho Zené&, se jim Laceyho postupné& podafi zaplést do svych planQ. Pro
oCekavané rozvijeni této dramatické situace by v pribéhu cisté melodramatickém
bylo smérodatné protagonistovo Usili o odstranéni prekazky, kterd brani jeho
ldsce. V pFib&hu ¢&isté krimindlnim by smérodatnym byl protagonistiv boj s
prilezitosti ke krimindlni recidivé; v sazce by byl vysledek jeho volby meazi
krimindlni minulosti a poCestnou budoucnosti. Ve VIné zlo¢inu ale nikdy nemame
jasno, zda Lacey svym byvalym komplicim ustupuje na zaklad& v&domi, Ze jsou
schopni své hrozby v(¢&i jeho Zené& naplnit, nebo proto, Ze nechce zranit city,
které k sobé se starymi prateli chovaji z minulosti. Protagonistovo jednani pak je

i neni kriminalni recidivou, a ve vztahu k jeho zZené je i neni zradou.
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3.4.2.2 Laska k LauFe jako pachatelliv i inspektorliiv majak v

iracionalni spleti ¢asovych vztahi

V podobné komplikovaném vztahu se melodrama a drama kriminalni
ocitaji v Laure, coz v tomto pripadé je do jisté miry dilem nadsazky. Inspektor
McPherson se totiz zamiluje do krasky, jejiz vrazdu vySetfuje. Z vrazdy Laury
Huntové je podezfeld dvojice muzl, ktefi byli Laufinymi milenci. Prvnim je
postarsi, chorobné zarlivy Waldo Lydecker, brilantni sloupkar, jenz Lauru dostal
na vysluni a je presvédcen, zZe ji stvofil jako jakysi Pygmalion, a proto si na ni
neprestal délat narok ani po té, co Laura dala prednost mladému pohlednému
prizivnikovi Shelbymu, ktery je druhym podezrelym, protoze se za néj Laura

odmitla provdat.

Uprostred filmu ovSem dojde k radikdlnimu zvratu, kdyz se krasna Laura
objevi jako ziva. Ukaze se, ze v Lauriné byté byla vystfelem do obliceje
zavrazdéna modelka Diane, zatimco Laura travila dny volna ve svém
venkovském domé bez spojeni s okolnim svétem, aby si v klidu mohla
promyslet, zda si Shelbyho nakonec vezme ¢&i ne. Podezrelymi vsSak nadale
zUstavaji Waldo a Shelby, protoze zamilovany inspektor ma ddvod se domnivat,
ze Diane byla zavrazdéna omylem misto Laury. Jeho usili o usvédceni jednoho z
nich se tim padem stava zaroven snahou o eliminaci soka, protoze jak Waldo, tak

Shelby o Lauru neprestavaji bojovat.

Inspektor tryznény Zzarlivosti se proto opakované z Laury pokousi
vymamit, jak se rozhodla ohledné své pripadné svatby s pfrizivhikem. Ve své
zarlivosti a neschopnosti projevit city prfimo si dokonce vypomaha urednim
postavenim a nevaha Lauru obvinit z Dianiny vrazdy, aby se jeji odpovédi
ohledné vztahu se Shelbym mohl domahat formou policejniho vyslechu.
VySetrovani je tak pro néj od zacatku do konce predevsSim zaminkou, jak byt
Laufe nablizku, jedno zda mrtvé Ci pozdéji zivé. Chce byt v jejim byté, pit jeji
alkohol, cist jeji denik, jeji dopisy, mit jeji obraz a pak ji vyslychat, obvinovat,

zachranovat, vSechno dohromady, ale hlavné byt s ni a zabyvat se ji.

Jeho cit se tak pro zarlivce Walda stava nesnesitelné obtiznym a nakonec

ho vyprovokuje k pokusu Lauru zabit, potom co se dozvi, ze sok McPherson
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odhalil, Zze Diane omylem zastrelil pravé Waldo, kdyz se Lauru pokousel zavrazdit
kvlli pldnované svatb& se Shelbym. Waldo se vkrade do Laufiny loZnice s
brokovnici, protoze odmitad pripustit, Ze trest za Dianinu vrazdu ho od Laury
natrvalo oddéli, zatimco ona dik tomu bude definitivné volnd pro vztah s
inspektorem, do néjz se postupné zamilovala. Ve findlni potycce je ovSem

McPhersonem zastrelen.

Tento spojity a v rdmci nadsazky i logicky déj nicméné svoji uhlazenosti
zastird skutecnost, Ze se jedna o pribéhy dva a Ze Casové vztahy mezi prvni a
druhou polovinou filmu jsou tudiz veskrze nelogické. Ve zminéném stredovém
zvratu, midpointu, se totiz naléza nenapadny prechod z bdéni do snu, v jehoz
dusledku dojde k pfenastaveni celého vypravéni (ontologicky zlom). Midpointem
je onen navrat Laury mezi Zivé, jenz prichazi ve chvili, kdy se McPherson opije a
usne v Laufriné kresle pod jejim obrazem. Skutecnost, ze se jednd o jeji
revenanci v McPhersonové snu, je vSak zahy maskovana policejni rutinou, kterd
potvrdi, Ze zavrazd&nou je Diane, a snovost zUstava implicitni, patrna pravé v
proméné nastaveni, ktera od sebe pribéhy prvni a druhé poloviny odliSuje, a tim
popira, ze jde o pribéh jediny a bdély, jak je divak presvédCovan klamavymi

prostiedky filmové kontinuity.

Tato dezorientujici zména nastaveni je dana jiz samotnou vyménou
hlavniho hrdiny, jimz je v prvni poloviné Waldo a ve druhé McPherson. To se
konstrukéné opird o uziti Waldova uUvodniho voice-overu, kterazto konvence
divakovi sugeruje, Ze pribéh je vypravén z Waldovy perspektivy. To se upeviuje
dalsi konvenci, a totiz Waldovou pfitomnosti prakticky v kazdém zdbéru prvni
poloviny. Takovato konstrukce hlavniho hrdiny je v konvencni dramaturgii
zarukou spojitosti vypravéni a identifikace divaka s hlavni postavou, a proto v
prib&hu filmu nebyvd poru$ovana. V druhé poloving Laury se vdak vypravéci
hledisko méni, Waldo se vytraci a pozornost je zamérena na McPhersona,
pfi¢emZ Waldova ztrata dlleZitosti ve vypravéni neni nijak ndpadnda, protoze v

prvni poloviné jsou Waldo s McPhersonem pritomni na platné vétsinou spolecné.

O poznani napadnéjsi je prekvapiva naplnénost McPhersonovych tuzeb:
milovana Laura v druhé poloviné Zije a McPhersonovy soky Walda a Shelbyho
zatrati jako nemilované. Inspektorovi se vyplni nejen jeho sen o ziskani Laufiny
lasky, ale i sen, ze brilantné vyresi Dianinu vrazdu. McPherson, v prvni poloviné

dominovany Waldovym ostrym humorem, dokonce v poloviné druhé vykazuje
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znaky zanrového velkého detektiva (svold vsechny podezrelé na party, aby
nastrazil past, jejiz rafinovanost je nicméné jen prazdnym zanrovym gestem a k
vyresSeni Dianiny vrazdy neprispéje, to se dostavi opét jen jakymsi zazracnym
vnuknutim, necekanou, nepodlozenou dedukci). Toto nenapadné vkroceni do snu
je ovSem dale komplikovano, kdyz McPherson revenantce Laure poradi, aby Sla

spat a o udalostech prvni poloviny filmu si myslela, ze to byl jen zly sen.

Autofi na divaka nicméné nastrazi jesté jednu past, a tou je zavérecny
Walddv voice-over, jenz se ozve diegeticky z Laufina radia a ktery mizZe vzbudit
dojem, Ze Walddv Gvodni voice-over o jeho vztahu s Laurou a zavéreény konec
poradu o velkych milencich historie tvori celému filmu rédmec a ze Laura je v
podstaté jen jakousi ilustraci Waldovy narcistické vize jeho velkolepého citu a zZe
se tudiz (a opét) jedna o pribéh jediny, a to jeho (nikoli o pribéhy dva jak jsme
uz uvedli). To by tedy znamenalo (coz napovidd predevsSim uziti Uvodniho
Waldova voice-overu), ze cely film je v podstaté retrospektivou (mozna
ramovanou Waldovym poradem) s vlozenymi retrospektivami Laufina Zivota pred
vrazdou (coz by odpovidalo procesu Waldova vzpominani naznacenému jak jeho
Uvodnim voice-overem, tak zplsobem, jakym piSe svoje sloupky, v nichZ misi
skutec¢nost s fikci). Porad byl ovSem predtocen neznamo kdy, a tedy k obsahu
filmu se vztahuje nezndmo jakym zplUsobem (pfinejmensim jako ironicky
autorsky komentaF) a znejisténa tak mdZe byt i samotnad ¢asova perspektiva, z
niz je prib&h vypravén, a tedy i racionalita ¢asovych a kauzalnich vztahd, jimiz

jsou prvni a druha polovina filmu propojeny.

Na podobném principu vybuduje David Lynch neo-noir Mulholland Drive,*®
jehoz prvni polovinu je taktéz mozno interpretovat jako splnény sen
protagonistky zhrzené v poloviné druhé, ktera poloviné prvni do jisté miry ¢asové
predchazi, presnéji reCeno, je s ni ¢astec¢né paralelni. Vztah ¢aste¢né paralelnich
variant skutecnosti tu ovSem neni komplikovan prichodem revenantky, ale
nalezem mrtvého téla protagonistky touz protagonistkou. I presto se i v tomto
filmu obé poloviny vypravéni tvari jako jeden souvisly pribéh, nikoli jako pribéhy
dva rozdélené opét v midpointu (v radikdlné matoucim stredovém zvratu

spojeném s otevienim modré krabicky obsahujici ¢erné nic).

Podobnou funkci prenastaveni vypravéni ma midpoint ovSem i v jinych

¢ernych filmech. Napriklad v Zabijacich prinese midpointovy prichod starého

183 Mulholand Dr., 2001, David Lynch.
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gangstera Charlestona téma loupeze, jejiz odhalovani uvrhne druhou polovinu

filmu ve zmatek, jemuz pozdéji budeme vénovat samostatnou kapitolu.
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3.4.2.3 Kontraklimax Asfaltové dZungle kontra kontraklimax

Sarlatové ulice

V nékterych noirech je divak dezorientovan radikalnim predefinovanim
nastaveni, ¢ dokonce Zanru az v bod& klimaxu, ktery pak mdZe vychazet z

zanrové slozky, jez ve vypravéni pred klimaxem nebyla smérodatna.

Naptiklad v Asfaltové dZungli je sloZité ptedivo osobnich vztah( pfekryto
popisem pFipravy a realizace komplikované loupeze Eperkl. Krimindlni drama
vSak nedospéje k vyvrcholeni kriminalnimu, ale melodramatickému, neboli dojde
ke kontraklimaxu, jenz do té doby dominantni krimindlni material predefinuje na
nastroj k priniku do osobnich vztah( a pocitd postav. Poslednich 29 minut filmu
je tak vyhrazeno utkvéni v temnych emocich; dramaticky Cas se zastavi, protoze
kriminalni zapletka je uzavrena, a na velké emocionalni plosSe se realizuje uz jen
nezvratné tragické findle formou doznéni osobnich a partnerskych déjovych
linek. Dopad osudu tedy neni vykreslen jako trest za zlocCin, ale jako trest za
chyby v mezilidskych vztazich (gangstera Emericha zradi jeho milenka), Ci
dokonce jako trest za chyby pachané v pribé&hu celého Zivota (brilantniho lupice
prezdivaného doktor zradi jeho posedlost mladymi Zenami; Uplatny policista
Dietrich s praskacem Cobbym se zradi vzajemné). To je nejvyraznéji ztvarnéno
na postavé gangstera Dixe, farmarského synka, kterého do Spiny velkomésta (v
jehoZ nocich zni policejni sirény ,jako Upéni dusi v pekle", jak podotkla utrapena
7ena jednoho z lupi¢d) vyhnal Upadek rodinné farmy, coZ proziva jako pal&ivou
kiivdu a celoZivotni touhu po ndvratu. Vysnéné cest® domu je pak vé&novan
vypjaté romanticky zavér, kdy Dix postreleny na utéku investuje posledni sily do

toho, aby na pastvinach ztraceného svéta détstvi mohl zemfit.

*

Opa¢nym piikladem kontraklimaxu je Sarlatovd ulice, kde dominantné
melodramaticky pribéh vyvrcholi dvojnasobnou vrazdou (jednou spdachanou
brutalné a v afektu a druhou chladnokrevné vykalkulovanou) neboli zplisobem,

kterym by klasicky detektivni pribéh teprve zacinal.
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Vrazedné vyvrcholeni je o to prekvapivéjsi, ze protagonistou (a posléze i
vrahem) je roztomily pan ucetni, jenz ve volném c¢ase maluje roztomilé obrazky,
pricemz do svého nedélniho malovani nevkladd Zzadné ambice, jeho maly
uslapnuty zivot je omezen jen na ty nejnutnéjsi potrfeby a vzorné vykonavani
povinnosti v praci i domacnosti. V tomto Sedivém neradostném svété je jeho
malovani jedinym projevem jeho Zivotni sily a jedinecnosti, které jsou jinak (z
jeho dopusténi) zcela zadupany - v domacnosti zlou a nemilovanou manzelkou
(kterou si vzal, pouze aby usetfil na najemném) a v ucétarné ohybanim hrbetu za
mizerny plat. S tim vSim je vSak smifen; jeho malovani ho nastésti naplniuje

natolik, aby mél pro co zit.

Tento status quo nenadale prozari paprsek svétla, kdyz o pana ucetniho a
jeho obrazy projevi zajem krasna mlada divka, kterd ho povazuje za slavného
malire. Témér jako by se vynorila z potlacenych tuzeb v jeho podvédomi, kde
prechovava vysnénou predstavu o divce, kterd se zamiluje do starSiho muze,

jenz na ni ma - pravé tak to ma zarizeno reditel Gctarny, kde pan Gcetni pracuje.

Spolu s divkou se vSak (opét jakoby z protagonistova podvédomi) vynofi i
jeji partner, bez zdabran projevujici agresivitu a sexualitu, které v sobé
protagonista potlacuje. Melodramaticky trojuhelnik, s tragikomickym vrcholem v
panu Ucetnim, nicméné sklony k razantnimu vyvoji do krimindlniho zanru nejevi,
a to ani kdyz se z vysnéné divky vyklube hloupa pfizivnice a z jejiho partnera
zbabély domaci nasilnik, jenz z pana uUcetniho prostrednictvim divky vytahuje
penize, které je pan Ucetni nucen zproneveérit na svém pracovisti. Zpronevéra je

totiz (jinak vzornému pracovnikovi) odpusténa.

Rozhodujicim zvratem do kriminalniho Zanru neni dokonce ani podvod, kdy
se mladd pfizivnice vydava za autorku protagonistovych obrazd. Pana uéetniho
jeji uspéch naopak naplni radosti, a dokonce ma pocit, Ze se Uspéchem upevnil
jejich vztah, v némZ zlstavd pozornym a cudnym (a predevsim obelhdvanym)
rytifem. PFizivnice je vSak dostatec¢né hloupd a dostatecné zamilovana do svého
nasilnického partnera, aby stédrého pana Ucetniho ponizila pravdou o vSech jeho
iluzich. Roztomily pan Ucletni nasledné odlozi Stétec a misto portrétovani svou
milovanou brutalné uboda sekackem na led. Teprve exploze vsi té potlacované
agresivity a sexuality (dosaZeni priniku do odfikaného téla) nevratné setie

Vv

melodramaticky pel, ktery dokonce i ohavné jednajici dvojici ptizivnikd dodaval
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zdani nadéje na poleps$eni, a tedy i na jistou formu $tastného konce, byt s nutné

trpkym prozrenim blahovosti milostnych ocekavani pana ucetniho.

Rozbodat divku vSak nestaci, je nutno zabit i mladého neurvalce. V jeho
pripadé si pan ucetni ruce Spinit nemusi. Staci, aby chytre vyuzil skute¢nosti, Ze
readlie divéiny vrazdy na mladého nasilnika sedi jak ulité, a tim ho odeslat na
popravité. Pan Gé&etni tedy zabije nejen sv(j sen (predstavovany divkou), ale

opét i svoji silu (metaforicky predstavovanou mladikem).

Zacnou jej vSak pronasledovat Erinye, zvukové flashbacky vabivého hlasu
zavrazdéné. Dozenou ho az k tomu, aby se udal, dokonce opakovanég, ale nikdo
mu neveéri. Provedl vrazdu tak dokonale, Ze jeho pravdivé priznani vypada vedle
verze, kterou pfijal soud, jako bldznlv bldbol. Nikdo se nehodld zabyvat
moznosti, Ze by se v nékom tak roztomilouckém a mirném mohla skryvat
vrazdici bestie, coz mlzeme ¢&ist jako sarkasticky komentar ke spoleénosti v své
sebejistoté a sporddanosti slepé vi&i faktu, e se v kterémkoli ze vdech téch
udldpnutych a posludnych uGfedni¢ki muze systémovym poslapavanim jejich
jedine¢nosti hromadit frustrace pravé takova, dokonce s obdobné vrazednou

potencialitou.

Produktem tohoto arogantniho spolecenského systému ovSem neni jen
vrazdici pan acetni, ale i vycitky svédomi, které ho nakonec znici. Tyto vycitky
totiz neprichdzeji zevnitr, ale je k nim napomenut jak skolak, a tak i zafunguji -

jako umeéle vstipeny nastroj ovladani a udrzovani obcanské poslusnosti (Fadu).

Pfipomerime, Ze Sarlatovd ulice je remakem poeticko-realistického snimku
Jeana Renoira Cubka, od n&hoZ se charakterem této satirické pointy znacné
odlisuje. V Renoirové filmu je ,hrdinova mizogynni nenavist k jeho zené
prehlizena s humorem a potom, co brutdlné zavrazdi svoji milenku a odnese si to
jeji pasak, ho na konci vidime jako muze sice finanéné na dné, ale jinak
,0svobozeného'. (...) Remake Fritze Langa Krvava ulice tento moralni cynizmus
potlatuje a potrestd svého hrdinu mnohem raznéji. V tomto ohledu byly
poeticko-realistické filmy vic noirové nez filmy noir."*®* Cubka totiz tento pribéh
tfi jednostrannych lasek (Legrandova Zena miluje svého udajné mrtvého muze
Alexise, ale on ji ne; krasna Lulu miluje floutka Dédého, ale on se k ni chova jak

k hadru; postarsi Legrand miluje Lulu, ale ta s nim spi jen pro penize) uvede

184 G. Vincendeau. ,Franclzky film noir", s. 16.
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jako svého druhu anonymni a v podstaté absurdni loutkové divadlo. Langovo
ironické vitézstvi spravedlnosti tak nahradilo Renoirovo vitézstvi chaosu, v némz
majestat zakona nahrazuji momentalni predsudky a dojmy (Dédé na lidi svym

chovdnim zaplsobi jako vrah a Legrand jim to prosté jen nevyvraci; Zivot jde
dal).
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3.4.2.4 Zena ve vyloze jako dezorientujici rezignace na hru o

zivot i o lasku

Jedovatosti ptevleCenou za moralitu koné&i i Langlv snovy noir, jejZz natodil

rok pred Sarlatovou ulici, a totiz Zena ve vyloze.

Zena ve vyloze i Sarlatovd ulice jsou reflexi Langovy expresionistické
tvorby z obdobi Vymarské republiky a v mnoha rysech se shoduji. Protagonisty v
obou téchto filmech ztvarnili Edward G. Robinson, Joan Bennett a Dan Duryea a
oba jsou pro vyvoj filmu noir klicové, protoze konfrontuji hollywoodskou tendenci
polarizace charakteri na dobré a zIé a odmitaji klasickou hollywoodskou
konvenci vyzadujici, aby zapletka byla uzaviena jasné&, srozumitelné a logicky.!®
Stejné jako Sarlatovéd ulice, je i Zena ve vyloze sondou do potladenych tuZeb
uslapnutého, sporadaného muze, ktery neprahne po dobrodruzstvi, avsak
setkanim s osudovou zenou se dostane do situaci, v nichZz se dopusti nejen

nelegitimniho milostného dobrodruzstvi, ale i zabiti.

V Zené ve vyloze viak potlacené touhy ctihodného profesora Wanleyho
nejsou personifikovadny postavami prichdzejicimi z jeho stinu jako v Sarlatové
ulici, ale jim samotnym v jeho snu, jenz se dostavi po zhlédnuti krasky na obraze
ve vyloze galerie, nékolika skleni¢kach alkoholu a cetbé smysiného biblického
textu. Onou osudovou Zenou je pravé kraska z obrazu, kterd se v jeho snu
zpfitomni, on pfijme jeji pozvani do jejiho bytu, kde je vSak vyrusi majetnicky

zurivec Mazard, ktery si krasku vydrzuje, a pan profesor ho v sebeobrané usmrti.

Sen ale neodhaluje jen profesorovy potlacené tuzby (po pfizni krasné zeny
a po muzném vitézstvi ve rvacce na zivot a na smrt), ale i jeho iracionalitu, ¢i
dokonce hloupost, s niz se zabiti pokousi utajit a pfi tom vytvari hloupé stopy
charakteru freudidnskych podreknuti, jako by jednou z jeho potlacenych tuzeb
byla i touha byt dopaden a potrestan. VySetrovatel vsak témto podreknutim
nevénuje pozornost, protoze profesor je priliS respektovany a pfiliS sporadany,

aby si 0 ném nékdo myslel, Ze miZe byt vrahem.

185 G. Mayer - B. McDonnell. Encyclopedia of Film Noir, s. 446n.
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Zlo¢in by mu tedy prosel, protoZze policie navic zastfeli muze, jenz
profesora a krdsku z obrazu vydird pomoci dikazd, které ma u sebe i v momentu
zastFeleni a policie je interpretuje jako dikazy jeho viny. Se svou kriminaini
minulosti je prihodnym pachatelem a profesor je z problému venku. Tato
informace k nému vSak nedorazi véas a on se v pocitu beznadéje otravi. V té
chvili se probudi a radost, ze to byl jen sen, z néj udéld jesté sporadanéjsiho
obcana. Jedovatost previecend za moralitu je pak odehrana zavérem, v némz
pana profesora pred vylohou s obrazem krasky oslovi lacina vulgarni prostitutka
a on vezme do zajedich, byt se nejednd o stejnou situaci jako ve snu, kde ho

oslovila magicka kraska, pred niz utéct by nebylo vibec tak snadné a logické.

Ztraty zanrovych orientaénich bodd kriminalniho dramatu a melodramatu
ovéem neni dosazeno kontraklimaxem jako v Sarlatové ulici, ale rezignaci na hru
o zivot, kterd je podstatou krimindlniho dramatu, i na hru o lasku, kterd je
podstatou melodramatu. Utajovani Mazardova zabiti tim padem profesora s
kraskou nesblizuje ani nerozdéluje, je reSeno bez vycitek, bez emoci, prakticky,
jako by se jednalo o rodinnou nepfijemnost, kterou je nutno vyresit v klidu, s
pochopenim a mezi lidmi se o ni nesifit, aby neutrpéla dobrd povést. Bridilstvi, s
jakym se utajovani dopoustéji, pak jakoby popira (jak uz jsme uvedli) pravdivost
jejich snahy svou vinu skryt. Jednani nesSikovného pana profesora a nepfrilis
chytré femme fatale tim pfipomind jinou dvojici packalskych vrahl taktéz
pronasledovanych zlomyslnymi ndhodami, a to Coru a Franka z noiru Postdk

vZzdy zvoni dvakrat.
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3.4.2.5 Chaotizujici pfemira vztahll mezi postavami v noiru

Treti muz

RGznych forem chaotizujici pfemiry, souvisejicich s postavami a jejich
vztahy, jsme se v nasSi praci dotkli opakované, ve spojitosti s jejich
neusledovatelnou kvantitou predevsim na prikladu filmu Hluboky spanek. lejich
extrémné komplikovanym kvalitdm se nyni budeme vénovat na prikladu
psychoanalytického noiru Treti muz natoc¢eného podle scénare Grahama Greena.
V ném protagonista Holly, autor Sestakovych kovbojek bez profesni budoucnosti,
vrzeny do chaosu rozbombardované povale¢né Vidné, patra po démonickém
tretim muzi, ktery byl pritomen vrazdé jeho ptitele Harryho, jenz ho do Vidné
pozval. Patrani po Harryho vrazich Hollyho pfivede k Sokujicimu zjiSténi, ze onim
tretim muzem byl Harry sam, ktery smrt zinscenoval, aby kryl svoje kriminalni
aktivity. O temnych zloCinech svého nejlepsSiho pritele nemél Holly nejmensi
tugeni, coZ mu vySetfovatelé pochopitelné& nevéii. Nedlvéra je véak oboustranna,

protoze Holly se pravdu o Harrym brani prijmout.

Hollyho pokracujici vysetfovani je pak ovlivihovano (pohanéno ¢&i brzdéno)
jak jeho slozitym vztahem k pfriteli, tak neméné komplikovanym vztahem, ktery
ma k Harrymu jeho divka Anna. Ta spole¢né s Hollym prozivd zmateni vyvolané
Harryho radikdlné odliSnymi podobami: okouzlujici Harry pfed vrazdou se
nepodobd i podoba désivé vrazednému Harrymu po vrazdé. Tento démonicky
treti muz se navic stane tretim v jejich milostném sblizovani, které ma tim
padem hned od pocatku tvar trojuhelniku. Hollyho a Annu totiz spojuje, Ze jsou
jedini lidé, ktefi pro Harryho truchli, coz vytvari podivhou nadéji na vznik
romance. Podivnou, protoze Hollyho laska k divce je iniciovana opét jeho
vnitfnim propojenim s Harrym (¢i jakymsi dvojnictvim, ve smyslu psyché a jejiho
stinu). Rodici se vztah s Annou je vSak komplikovan nejen Hollyho celozZivotni
touhou byt jako Harry (takovy jaky byl pfed vraZdou), ale i zplsobem, jakym si
Hollyho s Harrym ztotoZzriuje sama Anna. Ta ho obcas dokonce (neumysiné)
oslovuje Harry, motivovana nejspiSe podobnostmi, které svou snahou o
ptejimani Harryho charakterovych ryst vytvaii sdm Holly. Témé&F jako by skrze

Hollyho chtéla Harryho vzkfisit z mrtvych.
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S odhalenim pfitelovy posmrtné podoby uZ ale Harry nemuzZe byt Hollymu
nedostizné kladnym vzorem. Z Harryho, zbytostnujiciho vSe, co si o sobé Holly
vysnil, se stdvda démon, nesouci rysy vseho temného, co o sobé Holly nechce
védét. Nechce, a proto Harryho nepfestdvd mit rad, byt se ho Harry pokusi
svrhnout z ruského kola v Pratru poté, co se Holly odmitne zapojit do Harryho
vynosnych zlo&inQ. Holly se i pfesto zdraha Harryho zastavit, postupné i proto, Ze
by tim dal v sazku svoji lasku k Anné, kterd nad Harrym nadale drzi ochrannou
ruku; ani ona ho (navzdory odhalenim) nepfestala mit rada, byt i ji svoji
inscenovanou smrti podvedl. Holly se vSak policii nakonec prece jen necha
presvédcit ke spolupraci (pfi pohledu na déti umirajici po Harryho pancovaném
penicilinu) a pfi zavérecném stretu v podzemnich stokach svého pritele a

temného dvojnika zastfeli. Anna se od né&j v disledku toho navzdy odvrati.

Tim se dostdvdme k dlvodim, na jejichZz zakladé jsme si vy$e dovolili
tomuto vztahové extrémné komplexnimu noiru dat privlastek psychoanalyticky.
Hollyho komplikovany prinik do Harryho minulosti totiz mdZeme vnimat jako
obraz postupné integrace Hollyho stinu do odmitavého védomi. Anna,
metaforicky ztélesfujici Zenskou ¢ast dude obou muzl, pak jakoby rezonuje
slozitost vztahovani se muzského principu k zenskému (v ramci potencialniho
homoerotismu mezi Hollym a Harrym). Obsahly aparat psychoanalytickych
symbold, ktery jsme omezili jen na né&kolik pfikladd (stoky v podzemi jako obraz
podsvéti i podvédomi; do vysky se vypinajici ruské kolo jako metafora kola
osudu a padu z iluzi do deziluze; vnitfni dité predstavované rozesmatym
chlapec¢kem, jenz na Hollyho prozradi inkriminujici informace), pak psychologické
aspekty ustfedniho vztahového trojuhelniku nejen dokresluje a prohlubuje, ale

(svoji napadnosti) i parodizuje — a tedy dale komplikuje.
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3.4.2.6 Chaotizujici pfemira prostorovych vztahti v Doteku zla

Dotek zla ptidava k extrémné komplikovanym vztahim mezi postavami
slozité vztahy prostorové. Neprehledna hranice mezi vySetfovanim zlocinu a jeho
pachdnim tu naléza svlij vyraz v nezfetelnosti prechdzeni pres hranici mezi
Mexikem a Spojenymi Staty. V dlsledku toho dochazi k dezorientaci v
pravomocich znesvarenych stran: citové  mrtvého, demonstrativné
bezcharakterniho  amerického  detektiva Quinlana a zamilovaného,
demonstrativné charakterniho mexického advokata Vargase. Tato nezretelnost je
pritom nastavena jiz prvnim, extrémné slozité komponovanym zabérem,
sledujicim automobil s vybusninou tikajici v jeho kufru. Smyslem tohoto

virtuézniho zabéru je ukazat hrani¢ni Uzemi jako prostor bez zretelného predélu.

Pfemira prostorovych vztahl nasledné vede k narudeni divakovy
prostorové orientace, k znejisténi, na které strané hranice se to které misto
pachani rlznych trestnych ¢&ind nachdzi a kym tedy je & neni vy$etfovani
ovliviiovano. Zény legalnich i nelegalnich zajmud jsou navic obdobné& nezietelné.
Zbrkli mexicti mladici, semknuti kolem mafidna Grandiho, jednaji
nevyzpytateln&, bez jednoznaéného pldnu. Nejednoznaény je i zpUsob, jimz je do
vySetfovani bombového atentatu zapojen advokat Vargas, politicky aspirant,
jehoz patrani je implicitné ovliviiovano i zajmem o politicky zadouci vysledek
vySetfovani. A predevSim nikdy nemame jistotu, kde zacdind a kde kondci
detektivova praxe nastrazovani falednych dikaz( (v&etné moZného nastraZeni
ddkazu na sebe samého), kterymi usvédluje ty, jejichz vinu neodhaluje

patranim, ale svym instinktem vypéstovanym praxi.

Zapletka kolem bombového Utoku ma& v téchto komplikovanych
podminkach jen omezené moznosti rozvoje a pretézujici pfemira uvedenych
slozitosti nakonec vede k jejimu pred¢asnému zastaveni, bez Sance na rozuzleni.
Detektiv i advokat v ni v podstaté odmitnou pokracovat, oba nesmlouvavé
presvédcéeni o spravnosti své vySetrovaci verze - kazdy jakoby zabarikadovany
na své strané hranice. Ostra polarizace vySetrovacich verzi ovSsem samotnou
hranici mezi vysSetrfovanim zlocinu a jeho pachanim nijak nekonkretizuje, protoze

se ztradci v motivaldni spletitosti obou znesvafenych vyS$etfovatell. Detektiv
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napfiklad u mrtvoly Grandiho, kterého uskrtil, nastrazi svoji hll; kdyby to

neudélal, a udélal to schvalné, tak by mu vse proslo - co to je za hru?

Chaoti¢nost vySetifovani, v niz zapletka uvizla, dostane svij az alegoricky
vyraz zavérecCnou scénou chaotického odposlouchavani, v niz se Vargas pokusi
ziskat detektivovo pfiznani, Ze dikazy nezajistoval, ale vytvarel. K tomu vyuzije
detektivova partadka, kterého presvédéi, Ze ho jeho dobry pfitel Quinlan k
vytvateni dikazl zneuzival. Partdk proto souhlasi, aby na jeho t&lo Vargas
umistil odposlechovy snimac, a citové rozruSeny se pak pozadované pfriznani
snazi vymamit z opile blaboliciho detektiva, jenz se noci potaci z baru. Jejich
nesouvisly rozhovor Vargas posloucha na radiovém prijimaci, kterému nicméné
vypadava signal, coz nesouvislost a nejasnost rozhovoru jesté nasobi. Detektiv

navic zacina tusit zradu, proto preskakuje od tématu k tématu.

Quinlanova vina tedy timto nepodarenym pokusem o uzavreni zapletky

rd . v v v o 7 4 . Vs v 7
neni jednoznacné potvrzena a nevysvétlen tak zustava i pripad nastrazené
bomby. Je tu sice prodavacovo priznani, probéhlo ale off-screen za nejasnych
okolnosti a na neznamo které strané hranice - o jeho pravosti ¢i vynucenosti
proto miZeme pouze spekulovat. Detektiv po prestfelce, kterd odposlouchavani
uzavie, zemre a s nim i nadéje na vysvétleni a dohru; advokat z hrani¢niho
prostoru odjizdi, aniz by se dozvédél, ze jeho vysSetfovaci verze byla nejspise

mylna.
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3.4.2.7 Chaotizujici pfremira ¢asovych vztahi v Zabijacich

Do klidného zapadédkova pfijede v noiru Zabijéci dvojice ndjemnych vrahd
a zastreli jistého Svéda, zaméstnance mistni benzinové pumpy, ktery pied svymi
vrahy odmitne utéct. O podivnou vrazdu byvalého boxera se zajima detektiv
Riordan, vySetfovatel ve sluzbdch pojistovny, jenz zjisti, ze Svéd je jednim ze
spolupachatell neobjasn&né loupeZe zna¢né finanéni hotovosti a ze se nechal
zabit nejspiSe proto, aby kryl krasnou Kitty, kterou miluje i po té, co ho o penize
z loupeze pfipravila a zmizela nezndmo kam. Riordan zjistuje, Ze vrahy nicméné
poslala sama Kitty spol¢enda s Colfaxem, jenz loupez vymyslel a zorganizoval
véetné planu na ukradeni podilG ostatnich spolupachatell, k ¢emuz Svéda
prostiednictvim Kitty jen vyuzil. Zamilovany Svéd totiz uvéfil Kittinym slibdm a
presvédéen, Ze tak &ini pro jejich spoledny Zivot, lup komplicdm ukradl. A kdyz
Kitty o lup okradla jeho, tak o tom micel, aby ji i pfesto chranil, odsouzen k
zapomenuti v zapadakové, kde se se zlomenym srdcem protrpi az ke své

mucednické smrti.

Pochopeni ¢asové komplexnich vztahl tohoto né&kolikandsobné
podvodného jednani pred a po loupezi je komplikovano i formou jejich
odhalovani v nechronologickych flashbacich, které divakovi zpétnou rekonstrukci
fabule zlo¢inG znaéné znesnadfiuji. Uprostied filmu se navic charakter flashbackl
méni z vérohodnych na nevérohodné, a to aniz by na to bylo jakkoli upozornéno.
Tato zména souvisi s pfichodem starého gangstera Charlestona, Svédova pfitele
z vézeni, jenz v midpointu téma loupeze otevre. Flashbacky v prvni poloviné
ilustrujici pouze to, co svédkové prokazatelné vidéli, vystfidaji flashbacky
ilustrujici vice, nez svédek mohl v&dét (Charlestonlv flashback), nebo nez mize
fici (umirajici spolupachatel loupeze Blinky Franklin v deliriu blaboli o loupezi, ale
flashback je souvisly), a tedy spise nez ilustraci té které vypovédi jsou ilustraci

domnének sv&dkl nebo zavérd, které z vypovédi domysli vysetfovatel Riordan.

Charleston tedy ik, Ze na prvnim setkani gangsterl pfed loupeZi byla
néjaka divka, v jeho flashbacku tohoto setkani véak vidime konkrétné Kitty, byt
sam Charleston ji nezna a poprvé ji uvidi az na zavér v baru U zelené kocky,
kterym projde nejspiSe proto, aby tuto nezndamou divku s Kitty ztotoznil.

Pritomnost Kitty v Charlestonové flashbacku je tedy ilustraci Riordanovy
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domnénky. Prilezitost k jejimu potvrzeni se pritom naskytne az zminénym
prichodem Charlestona do baru U zelené kocky, v némz pravé Riordan na
zadkladé své domnénky na Kitty zatlacil a donutil ji k doznani jeji obeznamenosti s
existenci lupu. Charlestonova zprava, zda divka z flashbacku a Kitty jsou
skute¢né jedna osoba, jiz tedy pro daldi vypravéni neni dilezitd. Jeho pfitomnost
v baru je z tohoto pohledu nadbyte¢nd, a dokonce matouci vzhledem k
ddleZitosti, jakou jeho bloumdani barem vénuje kamera, zvlaété p¥i jeho odchodu
nahoru po schodisti, jenz je do nejzazsiho planu obrazu komponovan tak, aby
Riordanovi s Kitty v popredi odchazel jakoby z hlavy, v jakémsi zdoslovnéni, ze
uz na néj nepotrebuji myslet (nejprve z hlavy Kitty a pak v protizabéru v odrazu
v zrcadle z hlavy Riordana). Pro analyzu predchoziho vypravéni je ovSem
podstatné, ze Charleston bar opousti, aniz by Riordanovi sdélil, ¢i jen naznacdil,
zda divka, s niz Riordan sedi u stolu, je skutec¢né divka, kterou vidél na prvnim
setkani pred loupezi. Kittina pritomnost v Charlestonové flashbacku tak jednou
pro vzdy zlstdvd Riordanovou konstrukci. (Na okraj pfipomefime, Ze stejné
podivné, jako z vypravéni odchazi, se Charleston ve vypravéni i objevil, kdyz se
Riordan v pojistovné zeptal svého nadfizeného, zda mu néco nefikd jméno
Charleston, na které narazil pfi patrani ohledné Svédovy smrti, a jeho nadfizeny
tohoto zlodé&jicka kupodivu znda, byt mame ddvod predpokladat, Ze vysoce
postaveny Ufednik pojistovny nejspise nedisponuje tak hlubokou a $irokou
znalosti podsvéti, aby v prostoru nékolika mést, v nichz se pfribéh odehrava,

rozliSoval i marginalni zlo¢inné figurky.)

Naprostou fikci je pak flashback popisu loupeze. Ten vzniknul
prevypravénim udalosti uvedenych v novinovém c¢lanku, jenz vsak hovofi o
neznamych pachatelich. Riordan si nicméné za aktéry dosadi postavy, které za
pachatele oznadcil Charleston, jenZ ovéem o pribé&hu loupeze nemizZe nic védét,
protoze se ji nezucastnil. Flashback je v tomto pfipadé vizualizaci uz Cisté a
jenom vyé&etiovatelovy predstavy o pribé&hu zlodinu. Jeden z pachateld mél sice
pres tvar zeleny $atek se zlatymi harfami, ktery mél i Svéd, takovych se ale pfi
svatku svatého Patrika prodaji tisice, jak podotkne Riordanlv nadfizeny, a jeho

hodnota jako dikazu je tudiz minimalni.

Touto analyzou proto nutné musime dojit k zavéru, ze pokud ma Riordan v
rukou jen informace prezentované flashbacky, pak v rukou nema nic (nic
jistého). To mu ov8em nijak nebrani v &inéni jasnozfivych zavérd a v sebejistém

blufovani, kterym podezrelé osoby (Kitty a Colfaxe) dostava pod tlak, jenz je
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nakonec pfinuti k doznani. Riordantv Uspéch je tedy prokazatelny - na rozdil od

zpUsobu, jakym ho dosahl. Obrazné ho tedy miZeme oznadit za kouzelnika.

V souvislosti s jeho kouzelnictvim zmifnme jesté jeden pozoruhodny
moment ze scény v baru U zelené kocky, a totiz pouziti mysIné skriptové chyby.
Ta se odehraje b&hem sekvence zabé&rl na Kitty s Riordanem u stolu a na
osazenstvo u barového pultu, ktery se stolem sousedi, pricemz tato sekvence je

zapeklitad i bez skriptové chyby, a to dik Kittinu predstiranému neklidu.

Kitty v této sekvenci totiz nékoho zahlédne, zneklidni a chce odejit pryc.
Riordan souhlasi a Kitty pred odchodem navstivi toaletu, pres niz Riordanovi
uprchne, zatimco do baru vejdou zabijaci, ktefi v Gvodu zasttelili Svéda a nyni se
nelspé&sné pokusi zastfelit i Riordana. Kdo je v8ak plvodcem Kittina
znepokojeni? Po jejim neklidném pohledu k baru je stfizeno na muze, ktery s
dé&jem nemd souvislost a jehoZ oznaceni stfihem za plvodce Kittina neklidu je
tedy pro divaka matouci. Kittin pohled ma totiz nejspiSe zmast predevsim
Riordana, v némz chce podvodnice vzbudit pocit, Ze je ohrozena, kterézto Isti
zahy vyuzije k Utéku pres toaletu. Podraz Kitty na Riordana je tedy ztvarnén i

stfihovym podrazem na divaka.

A pravé mezi témito a nasledujicimi zabéry na opakované snimané
osazenstvo u barového pultu je skryta i ona skriptova chyba, a totiz nenadalé
zjeveni inspektora, ktery Riordanovi pomahda. Jeho pritomnost na baru je
divakovi odhalena az po Kittiné odchodu na toaletu, pficemz misto u barového
pultu, na némz se inspektor zjevi mezi stfihy, je v predchozich zabérech
opakované ukdzano prazdné, zvyraznéno zenami v napadnych kloboucich, které
inspektora posléze ramuji. Objevi se zkratka, az kdyz se objevi zabijaci, aby je
zastrelil. Jeho pfichod Ci pripadné skryvani v baru nejsou ve vypravéni nijak
pritomny. Jeho zjeveni formou peclivé inscenované skriptové chyby tedy vytvari

neodstranitelnou neurcitelnost.

Touto zavérecnou poznamkou o uziti skriptové chyby zaroven predjimame
jedno z témat, jimz se detailné budeme vénovat v Casti Chaos a prostor, kterd

nasleduje.
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4 CHAOS A PROSTOR

*

4.1 l'Jvodem

Tato ¢ast nasi prace pojednava chaotickou stavbu Kubrickova neo-noiru
Eyes Wide Shut'® (1999) s dlrazem na matouci prostorové vztahy a chaotickou

mizanscénu jako obraz snu.

Ddvodem, pro¢ analyze tohoto filmu v&nujeme natolik velky prostor, je
nade zjisténi, ze je vysledkem syntézy témé&f vdech chaotizujicich prostiedkd
dezorientace (at uz v podobé& nedostatk( & premiry stavebnych prvkl), které
jsme uvedli v Casti Chaos a zZanr. Vystrednosti ve stavbé tohoto filmu pfitom
ddvame do souvislosti s Kubrickovou snahou prevést na platno psychoanalytické
kvality literarni predlohy, kterou je Snova novela (1926) Arthura Schnitzlera

(1862—-1931), videnského lékare, skandalniho spisovatele a dramatika.

Analyzu Eyes Wide Shut zasadime do kontextu Kubrickovy ostatni tvorby a
rozdélime ji do tfi podcasti: Touha jako narusitel Fadu, Chaoticky vnitfni prostor
a Interpretacni chaos. V jednotlivych kapitolach podcasti Touha jako narusitel
réadu se budeme vénovat predevsSim vystavbé vypravéni a otazce, jak jeji
chaotizace souvisi s tematickym materidlem. Chaotizujici prostredky filmové reci
nasledné rozebereme v jednotlivych kapitoldach podcZasti Chaoticky vnitini
prostor. Analyzu uzavieme podc¢asti Interpretacni chaos zabyvajici se

interpretacni otevrenosti zkoumaného filmu.

186 v/ této &asti si vyhrazujeme vyjimku z uzivani ¢eského distribuéniho nazvu Spalujici
touha. Cinime tak kvlli bohatosti vyznamu, které ptikladdme origindlnimu anglickému
nazvu a s nimiz v této ¢asti pracujeme.
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4.2 Touha jako narusitel Fadu

Jsme presvédceni, ze chaoticnost Eyes Wide Shut vychazi z charakteru
adaptované latky, Snové novely, jejimz tématem je selhani jednotlivcovy
sebekontroly vlivem sexudlni touhy. V dusledku ztradty sebekontroly se
skute¢nost méni v sen, v némzZz se potlacovana touha zpritomnuje (kapitola
Chaos snu). Toto zpritomnovani se na filmovém platné uskutecnuje i
zpochybnénim Zanru, jehoz naruseni touhou je i obrazem jeji rozvratné
potenciality na Urovni spolec¢enského radu (kapitola Kriveni Zanrovych konvenci).
Na Urovni stavebnych prvk( vypravéni je tato chaotizace vytvarena na jedné
strané jejich selhavanim (kapitola Matouci nejasnosti), a neméné matoucim

zprehledriovanim zépletky na strané druhé (kapitola Réd jako vérohodnd leZ).

Pro snadnéjsi orientaci v uddlostech filmu a v souvisejicich okruzich
analyzy nyni uvedeme struc¢ny prehled déje a témat, jimiz se v c¢asti Chaos a

prostor budeme zabyvat.

4.2.1 Eyes Wide Shut: Prehled déje a témat

Eyes Wide Shut popisuje cestu no¢nim New Yorkem (u Schnitzlera Vidni),
kterou muZeme interpretovat jako temnou cestu podvédomim. Na ni se vydava
mlady |ékaF Bill Harford (u Schnitzlera Fridolin), jenZ je na pout no¢nimi ulicemi
vrzen svou femme fatale, manzelkou Alici (u Schnitzlera jménem Albertina),
presnéji: jejim priznanim k okouzleni jinym muzem loni béhem dovolené na Cape
cod. Makabralni povahu ma pak nejen protagonistovo nocni putovani, jez ho
vede od jednoho setkani se smrti k druhému, ale i charakter jeho kolizi s
epizodnimi postavami, které se jakoby vynoruji z pomysiného zahrobi jeho mysli,
neboli z jeho stinu a potlacenych vzpominek. Krom obrazu sil vlddnoucich
podvédomi vSak Kubrick vytvari i paranoidni predstavu jakéhosi spiknuti

mocnych tajné ovladajicich celou spole¢nost.

Toto utajeni je ohrozeno, kdyz se Bill (bazici po kompenzaci Aliciny
hypotetické nevéry nevérou skuteCnou) vetfe na tajemny orgiasticky obrad

porfddany maskovanymi lidmi z nejvy$Sich kruhd. Za vniknuti ma byt potrestan,
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ale jedna z nahych Ucastnic (nezndma maskovana kraska) ho vykoupi. Jeho
kamarad, pianista Nick Nightingale (u Schnitzlera Nachtigall), jenz na orgii hral s
oima zavazanyma cernou paskou, je vSak donucen opustit mésto, protoze
Billovi umoznil vstup, a vykupitelka je nalezena mrtva. Bill se po osudech Nicka a

krasky pokusi patrat.

Jeho patrani (stejné jako predchozi bloudéni noci) pritom divaka neustale
nechava na pochybach, zda sleduje spiSe obraz skutecnosti, ¢i spiSe obraz snu.
Snaha o zvnéjsnéni Billova vnitfniho svéta tu ma totiz za nasledek i jistou
anomalnost vyrazovych prostfedkl; vnitfni svét selhdvajiciho protagonisty se na
filmové platno promitd i selhavanim prostiedkld filmové Feci, nejvyraznéji pak
premirou Umyslnych skriptovych chyb. Tato (dokonce mezistfihova) mizeni,
preskupovani ¢i zamény postav, staveb, dekoraci ¢&i rekvizit jsou pak
prostfredkem nejen subjektivizace a snové stylizace, ale zaroven prostfedkem
anti-iluzivnosti; nerozpletiteln& se tu misi pfemira signald je to jen film,
smérovanych k divakovi, s pfemirou signald je to jen sen, smé&rovanych k Billovi.
Neustalymi mikrostavebnymi proménami tak Kubrick drazdi divakovo podvédomi
a vyvoladvd v ném nejasny pocit, Zze néco neni v poradku. Zminéné
neusledovatelné promény jsou totiz maskovany klamavou audio-vizualni

kontinuitou, odhalime je az pfi analyze okénka po okénku.

Obdobné klamava je i podezrele jednoducha zapletka, tvofici jakysi
prehledny, dokonce libivy obrys, ktery kontrastuje s neprehlednou slozitosti toho,
co se v tomto jednoduchém obrysu déje (promény dekoraci, premira autorskych
komentail a odkazl, necitelnost Billovych pohnutek atd.). Tento jednoduchy
vnéjsi obrys je pfitom zakladnim prostfedkem, jimz Kubrick divdka do téchto

(jinak odrazujicich) slozitosti (nejasnosti, nedorecenosti) vlaka.

Konstruktérem tohoto obrysu je Victor, Billlv bohaty pacient. Ten, jako
¢len mocné elity, byl na orgii pritomen regulérné a protagonistovo vniknuti a
naruseni obfadu mu zpUsobilo nemalé problémy; jako Billdv a NickGv
zameéstnavatel se za jejich poruseni pravidel utajeni musi prisné neverejnému
spolku zodpovidat a musi se také postarat o zahlazeni nasledkd. Soué&asti
zahlazovani je i podani rozuzlujiciho vysvétleni, které se onen podezrele
jednoduchy déjovy obrys snazi vnutit nejen divakovi, ale i patrajicimu

protagonistovi.
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V tom se manifestuje i jistd mrtvolnost, jiz se vyznacuje Bill jako toporny
muZ bez osobnosti. Jeho bezmyslenkovitost, kterou muZeme pokladat za
bezcharakternost (Bill mli¢i ke vSem inkriminujicim zjiSténim ohledné
vykupitelCiny smrti i Nickova zmizeni), se tu pfitom vyjevuje jako mozny rys
spoledny pftisludnikiim jeho socidlni vrstvy (stfedniho stavu). Jistou mrtvolnosti
totiz minime Billovo znicothujici vazalstvi vi& mocnym, lhostejno zda je jeho
osobnost pohibena pod vrstvou spoledenskych (kastovnich) predsudkd, ¢i (podle
konspira¢nich badatell) pod vrstvami instrukci, jimiz jeho mysl k mléeni a

poslusnosti programuje mocné satanistické spiknuti ¢i tajné zpravodajské sluzby.

Mors omnia equat tu tedy dostdvad svlj satiricky vyraz ve skute¢nosti,
kterou Bill ani v nejmensim nereflektuje, a totiz Ze mocny Victor se bez néj tvari
v tvar smrti neobejde (Bill ve Victorové koupelné na Uvodnim plese zachrani
zivot predavkované prostitutce), Zze je na svém lékari (odvracejicim smrt)
zavislejsi dokonce vic, nez Bill na Victorovi. Témito postoji svych postav pak
Kubrick prfipomina relativitu spoleCenskych smluv, jejichZz podstatu jsme v casti

Chaos a Zanr oznacili jako popreni chaosu.
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4.2.2 Chaos snu

Dlsledkem selhani jednotlivcovy sebekontroly vlivem sexudlni touhy je
ztrata schopnosti rozlisit mezi bdénim a snénim, mezi skute¢nosti a predstavami,
¢i dokonce bludem, coz je ve Snové novele Siroce tematizovano. Hlavni vyzvou
promény subjektivni psychologické prézy ve filmovy thriller proto bylo, jak na
platno prevést protagonistovu nejistotu zda sni, ¢i bdi, jeho ztratu schopnosti
rozliSit skutecné od snéného skrze nalézani snéného ve skutecném (tajemna
orgie) a skute¢ného ve snéném (manzeléin sen), navic subjektu introvertniho,
nesdilného, a k tomu neurotického a podléhajiciho sebeklamu. Na nasledujicich
stranach se pokusime dokazat, Ze Kubrickovo feSeni spocliva v tom, zZe tyto
pochybnosti prevede na divaka, jenz nema jistotu, zda sleduje spiSe obraz

skutecnosti, Ci spiSe obraz snu.

4.2.2.1 Selhani vlivem touhy

Snova novela se odehrava ve Vidni obdobi prelomu 19. a 20. stoleti a
»stejné jako v jinych Schnitzlerovych pracich [v ni] oziva ndlada ,fin de siecle', v
niz se snoubila melancholie s lehkomyslnosti, elegance a Sarm se smutkem,
zivotni rozkos s Uzkosti zaniku, spolecenska konvence a domyslivost se ztratou
moralky a izolaci jedince.“'® Kubrickovo zaujeti snovymi, hypnotickymi a
zaroven spolecenskokritickymi kvalitami tohoto textu lze chapat v souvislosti s
naméty jeho filmQ, opakované utvarenymi tématem selhdni systému kontroly a

tématem sexuality, ve Snové novele propojenymi do tématu Ustredniho.

Kubrick(v zdjem o pad systému ovladajiciho ¢lovéka do chaosu méa v jeho
filmech témér az apokalypticky rozmér. Dokud systém funguje, pak byt ovladan
¢lovéku vyhovuje. Zije v pocitu, Ze systém se o néj stard, nebo dokonce v pocitu,
7e on sadm systém vytvari. Soulad s fddem dokonce muiZe vést az k tomu, Ze ho
prestaneme vnimat, zmizi v nasem podvédomi, odkud nas ovlada tiSe a
nenapadné jako sada podvédomych sugesci, jez nase jednani Ccini

automatizovanym a v krajnosti, kterd Kubricka zajima predevsim, nas méni v

1877 Gvodu k ¢eskému vydani Snovych novel Arthura Schnitzlera (Tyz. Snové novely.
PreloZila Gabriela Vesela. Praha: Akropolis, 1992).
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zhypnotizované loutky. Pritomnost systému si podle Kubricka uvédomime, az
kdyz selze. V selhani totiz rad projevi svou pravou povahu, svazujici a
vrazednou, a my se probouzime do noéni mdry & &erné grotesky, v niz zachovani

systému je duleZit&jsi nez &lovék, pro jehoz zachovani byl vytvoren.

Ve filmu 2001: Vesmirnd odysea'®® po¢itad HAL, ktery byl projektovan tak,
aby péci o kazdy detail Zivota posadky zarucil ispéch jeji vesmirné mise, tyto
astronauty vrazdi, kdyZ se v dusledku selhani svého Ustroji zane citit posadkou

ohrozen, coz vyhodnoti jako nepfipustné ohrozeni mise samotné.

Jako systém k zachovani Clovéka je vytvorena i armada, jejiz vojaci jdouci
do Utoku vé&Fi, e v armadé jsou soudasti jediného mozného zplsobu zachovani
sebe, svych rodin a své domoviny proti nepratelskym sildm. Po selhani generality
ve filmu Stezky sldvy'®® véak systém své vlastni vojaky vrazdi, aby ptiznanim
chyby nezpochybnil pravé onu predstavu, Ze je opravdu jedinou moznou formou
sebezachovy. Existovat v takto nastaveném radu je pak mozné pouze ve stavu
slepé poslusnosti (coz je i tématem Eyes Wide Shut). Selhani znicujiciho systému
ochrany méa v &erné grotesce Doktor Divnoldska'®® dokonce za ndsledek zniceni
Zemé nukledrnimi zbranémi. Sebezachovnou snahou spole¢nosti je ale i
naprogramovani zlo¢ince k nevolnostem ze zla, které selze ve filmu Mechanicky

pomerané. !

Ve Snové novele, a tedy i v Eyes Wide Shut je timto pecujicim (a
potencialné znicujicim) systémem jedincovo podvédomi, naprogramované
uniformnimi stfedostavovskymi predsudky o podobé manzelského Stésti a
spolecenského Uspéchu. Tento pecujici predsudkovy systém, vytvoreny k
zachovani sStésti a Uspéchu stfedniho stavu, je systémem jedincova
sebeovladani. U Schnitzlera jsou tato svazujici pravidla sebekontroly rozporovana
témér celym jeho dilem, v némz snahy o zachovani spole¢enskych konvenci
Casto nic¢i partnerské Stésti, k jehoz zachovani byly vytvoreny. PFi setkani s
anomalii, kterd se tomuto systému predsudkl vymykad, tak Schnitzlerovy postavy
znovu a znovu ztraceji vladu nad svou mysli, ztraceji schopnost rozliSit mezi

bdénim a snénim, mezi skutecnosti a predstavami, ¢i dokonce bludem. Setkani s

=<

neuvéritelnym miva velmi c¢asto podobu prozitku strachu ¢i udivu tvari v tva

188 2001: A Space Odyssey, 1968, Stanley Kubrick.
189 paths of Glory, 1957, Stanley Kubrick.

190 Dr, Strangelove, 1964, Stanley Kubrick.

191 A Clockwork Orange, 1971, Stanley Kubrick.
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nécemu temnému, né¢emu, co vystupuje z jejich vlastniho stinu a co jim nejde
na rozum, nebo ¢emu dokonce unikli jako velkému nebezpedi. V krajnim pripadé
pak kontrolu pozbyvaji z divodu deliria & dugevniho onemocnéni (pozdni novela
Uték do temnoty). Nejcastéji véak jejich sebekontrola selhdvd pravé vlivem

sexualni touhy.

’

Ve Snové novele ma toto selhavani hned nékolik podob. Fridolinovo
sebeovladani selze ucinkem bazeni po no¢nim sexudlnim dobrodruzstvi, které ho
privede az na tajemnou orgii v maskach, neboli daleko od vSednosti. Jeho Zena
Albertina, kterd v cdase jeho noc¢niho dobrodruzstvi spi v biedermeierovském
bezpedi jejich domova, je zas od svazujici sebekontroly osvobozena ve svém
erotickém snu, v némz se miluje s mnoha muzi a Fridolina za jeho vérnost
naopak ceka smrt (zachovani vérnosti, neboli zachovani fadu, tedy i v Albertininé
snu absurdné ni¢i to, co ma byt Ffadem =zachovano, a totiz jeji vztah s
Fridolinem). Selhdni sebekontroly se tu objevuje i ve formé& nejrlzné&jsich
podfeknuti, predevsim kdyz FridolinQv pfitel z dob studii na medicing, pianista
Nachtigall, pred Fridolinem neopatrné utrousi poznamku o tajném spolku,
kterému ma pozdé v noci hrat k jeho orgiastickym radovankam, a Fridolin si na
ném vynuti heslo k vstupu. Jistou formou podreknuti je i ztrata masky, kterou
mél Fridolin na orgii zakryt obli¢ej a kterou posléze zapomene doma, a tim svoje

dobrodruzstvi nakonec prozradi Albertiné.

Uvedené principy a sled udalosti jsou v Eyes Wide Shut bezezbytku
zachovany, a to véetné zminéné role masky. Pravé jejim nasazenim a prichodem
na orgii se totiz Fridolin i Bill dostavaji do krajnosti svého vzdalovani z (bdéné)
vSednosti do (snové) neskutecnosti; obvyklému se tu vymyka jak jejich vidéni,
tak vidéné. V této vymknutosti se protagonista dostava az do stavu vytrzeni, v
némz jeho do krajnosti vystupnovana sexualni touha vrcholi okouzlenim nahou
kraskou, kterou odmita opustit navzdory varovanim, jimiz ho jeho maskovana
neznama (kterd poznala, Ze je vetrelcem) upozorfiuje na skutecnost, ze se
vniknutim na orgii vystavil vaznému nebezpeci. PfemoZen touhou po tajemné
7ené chce za kazdou cenu zlstat nebo ji donutit, aby s nim odesla. Neboli
riskuje, jako by se pro tu neznamou chtél vzdat aplné vseho, stejné jako se pro
nezndmého muze chtéla Uplné vSeho vzdat jeho manzelka Alice loni béhem

dovolené na Cape cod.
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Toto nalézani snéného ve skutecném na tajemné orgii je navic v paralele k
nalézani skutec¢ného ve snéném v Aliciné snu, mezi nimz a Billovym nocnim
putovanim je jistd podobnost (Alice ve snu zjisti, ze jeji a Billovy Saty jsou pryg¢,
a jejich nahota u ni vyvold hrdzu, stud a vztek na partnera, jako by za to mohl;
poté, co se Bill vyda do meésta pro obleceni, zazivd Alice pocity blazenosti;
nasleduje sex s muzem, ktery ji okouzlil na dovolené, a pak i s mnoha dalSimi
muZi; pfi tom je manZelem vidéna a citi hanbu). Paralelnost obou proZitkd je
dokonce blizsi, a tedy znepokojivéjsi nez v predloze, a to jak pro vnimatele, tak
pro Billa, protoze vynikne dosud netusena propustnost mezi utajovanymi svéty
Billa a Alice. Tajemna orgie (skupinové soulozeni), jejiz navstévu pred Alici Bill
taji, je totiz v zavéru jejiho snu nahlédnuta, jako by s ni byla né&jakym zplsobem
obeznamena (a Billa pfristihla). Na druhou stranu Alicina pritomnost na snové
orgii miZe naznacdovat, ze v jejim snu nemusi oZivat jen potla¢end touha, ale
mozna potladend vzpominka - vzdyt ,zadny sen neni jen sen“.!%> V kapitole
Konspiracni interpretace se proto budeme ptat, zda je mozné, aby Alice nékdy
byla v roli jedné z té&ch Zen, které se muzdm davaji na obdobnych orgiich (a Bill ji

pri tom v jejim snu pfistihnul).

Tento dojem, Ze Alicin sen vyvéra z traumatu, umocnuji predevsim pocity
désu, které Alice proziva po probuzeni a kdyz sen Billovi vypravi — s placem, jejz
pripomenou slzy, v nichz se na konci pfibéhu k svému nocnimu putovani dozna
protagonista Alici, a které tedy jesté vice prozitky Alice a Billa pripodobnuji. Jeji
plactivé vypravéni snu lze proto interpretovat i jako zvnéjsnéni Billovych
zaml&ovanych pocitd a jeho daldi putovani tak mdZzeme vnimat jako jeho snahu
tyto pocity pochopit a vyrovnat se s nimi skrze hledani odpovédi na otazky, kolik

snéného bylo ve skutec¢nostech jeho noci a kolik skute¢ného bylo v Aliciné snu.

Bill se nicméné misto odpovédi, po nichz patra, dozvida jaksi mimochodem
skutecnosti, které jeho nocni dobrodruzstvi odhaluji v jejich odpudivosti. Dozvida
se, Ze pianista Nick byl nezndmo kym z mésta vyhndn; ptvabna dcerka majitele
pUjcovny kostymu, kde si Bill opatFil kostym a masku na orgii, se ukazuje jako
bezducha loutka svym otcem nabizend k prostituci; u brany domu, v némz se
orgie odehrala, obdrzi misto nadéje na setkani se svoji mladou, krasnou
vykupitelkou druhou vyhrizku od starého, lhostejného muZe; roztomild

prostitutka Domino, kterd ho vcera jesté pred setkdnim s Nickem a cestou na

192 Eyes Wide Shut, zavéreény rozhovor manzelské dvojice v hrackarstvi.
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orgii pozvala k sob& dom{, uz neni k zastiZzeni, protoZe ji byla diagnostikovana
nevylécitelnd pohlavni nemoc. Vzrusujici zazitky minulé noci pred Billem defiluji
doslova odmaskovany. Tyto deziluzivni navraty jako by ztvarnovaly to, co
Sigmund Freud zobecnil do popularniho pfirovnani snu k medulze, ktera

vytazenim z vody (probuzenim sniciho) ztrati svoje tvary.

4.2.2.2 Chaos a psychoanalyza

Z uvedenych skuteCnosti by nam <&im dal zretelnéji mél vyvstavat
charakter vztahu psychoanalyzy a chaotizace vypravéni, a to nejen Eyes Wide
Shut. Pochopit tento vztah nam pomahaji predevsim badatelé, kteri nalézaji
paralely mezi psychoanalyzou a teorii chaosu, jako napriklad psychologové Scott
Barton ¢i Vann Spruiell, jenz psychoanalyzu nazyva dokonce pfimo teorii

komplexniho systému.***

V dasti Chaos a Zanr jsme pritom uvedli, Ze chaotizace vypravéni
noirovych filmud byla disledkem snahy jejich tvircd o realismus, a to zejména v
souvislosti se zajmem o subjektivitu postav (vCetné té snové), ktery
psychoanalyza mnohdy pfimo inspirovala. V obdobi kulminace filmu noir vSak v
psychologii zcela paradoxné dominovaly redukcionistické (proti-chaotické,
dogmatické) tendence, které Stanley Krippner prirovnava ke snaze analyzovat
chaoticky systém linearni analyzou: ,Tak jako snaha o studium chaotickych
systémQ pomoci linedrni analyzy produkovala nedostateénd — nebo nespravna -
data, stejné tak neuspokojivd byla snaha o pouziti behavioralnich a
psychoanalytickych modell pro studium komplexnich lidskych zku$enosti."**
Tento rozpor autory noirl usvédluje z jisté nedlslednosti, medicinskd data
aplikovali spiSe intuitivné a volné (nékteri badatelé proto hovofi o vulgarizaci

5

psychoanalyzy), ** coZ jejich filmdm na druhou stranu umoznilo platnost

psychoanalytickych doktrin prezit.

193 vann Spruiell. ,Deterministic Chaos and the Sciences of Complexity: Psychoanalysis in
the Midst of a General Scientific Revolution®. The Journal of American Psychoanalytic
Association. 1993, roC. 41, ¢. 1 s. 3-44.

194 Stanley Krippner. ,Humanistic Psychology and Chaos Theory: The Third Revolution
and the Third Force". Journal of Humanistic Psychology. 1994, roC. 34, ¢. 3, s. 53.

195 (&tyticata léta minulého stoleti byla v Hollywoodu svédkem pfijeti zvulgarizovanych
Freudovych teorii)" E. Cowieova. ,Film noir a Zeny", s. 122.
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Vedle redukcionistickych tendenci ovSsem v psychoanalyze existovaly i
tendence celostni (pro-chaotické, ne-dogmatické), které se zretelné vyjevuji jiz
pravé v literdrnim dile i v&decké praci Arthura Schnitzlera (z &ehoz mdizeme
domyélet i dlvody Kubrickova téméF celoZivotniho okouzleni timto autorem a
psychologickou komplexnosti Snové novely).*®® V&domi extrémni komplexity a
dynamiénosti u n&j naléza vyraz naptiklad v opakovaném uzivani motivi nakazy
a prirovnavani dusevniho rozrudeni k prib&hu horeénatosti: ,Schnitzlerova
obeznamenost s infekénimi chorobami dala tvar jeho predstavé jednotlivce jako
mysli a téla bez bariér, navidy otevfenych podnétim v systému volného
ob&hu."*?’

Snaha o pochopeni vztahu chaotizace vypravéni a psychoanalyzy nas tim
padem vraci aZ k jejim kofentm, a totiZ do Vidn& obdobi fin de siécle. Tehdy se
tato metropole nachazela na vrcholu svého svétového vyznamu jako centra
uméleckého i védeckého déni, a to i zasluhou noblesni zidovské elity, k niz
Schnitzler patfil. Jako Iékar i jako umeélec se Uucastnil v podstaté toho
nejzajimaveéjsiho, co tehdejsi doba nabizela mladému pokrokovému muzi
véficimu v rozum. Jako umélec je spojovan s avantgardnim krouzkem Jung
Wien, s nimz sdilel bohémsky Zivotni styl, bohaty na milostné aféry, a jako |ékaF
a lékarsky publicista byl Ucasten Siroké védecké diskuse vyvolané zajmem o
zkoumani psychiky a lé¢bu psychickych nemoci. Ikonickou osobnosti tohoto
psychoanalytického kvasu se sice stal Sigmund Freud, nicméné myslenkova
bohatost tehdejsi diskuse se zdaleka neomezovala jen na freudianstvi, coz

doklada praveé dilo Arthura Schnitzlera.

196 Schnitzlerovy hry jsou pro mne pFikladem mistrovského dramatického psani. Tézko

najdeme Clovéka, ktery by pravdivéji porozumél lidské dusi a ktery by dokazal bystreji
popsat zpuUsoby, jakymi lidé uvazuji, jednaji, a jaci skuteéné& jsou, a pfitom by mél
podobné vsevidouci vypravééské hledisko - privétivé, byt obdas cynické.“ Stanley
Kubrick v nepublikovaném rozhovoru s Robertem Emmettem Ginnou z magazinu Horizon
(Tyz. The Artist Speaks for Himself. 1960. [Cit. 12. 8. 2015] Dostupné z
<http://www.archiviokubrick.it/english/words/interviews/1960ginna.html>). O filmovém
zpracovani Snové novely Kubrick uvazoval jiz od konce Sedesatych let, v roce 1971
dokonce oznamil predprodukéni pfipravy, realizaci ovéem opakované odkladal. Tyto
pritahy ale nejspide nebyly motivovany pragmatickymi divody jako v ptipadé projektd
Napoleon ¢i Aryan Papers (a dalSich). Usuzujeme tak z vylu¢ného postaveni, které Snova
novela zaujima mezi literarnimi prfedlohami, jimiz se Kubrick zabyval. Tuto vyluc¢nost
spatfujeme ve skutecnosti, Ze pfi pfevodu na filmové platno s ni bude zachazeno s lctou,
u Kubricka nebyvalou.

197 Laura Otis. Membranes: Metaphors of Invasion in Nineteen-Century Literature,
Science, and Politics. Baltimore - London: Johns Hopkins UP, 1999, s. 147.
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Vliv. na Schnitzlerovu uméleckou tvorbu meély nepochybné jeho
experimenty s uzitim hypndzy. Patfil totiz k IékaFlm, ktefi se zasadili o jeji
prosazeni jako nastroje pri 1é¢bé psychickych onemocnéni. S tim souvisel jeho
vlastni vyzkum aplikace hypndézy v l|écbé hysterie, predevSim pak funkéni
aphonie.'® Literarni moznosti experimentovani s hypnézou prozkoumaval uz ve
svych ranych prézach jako Citlivec (Der Empfindsame. 1895) a v raném dramatu
Paracelsus (1899).**° Hillary Hope Herzogova ve své studii ,Medicina je ndzor na
svét": O Schnitzlerovych Iékarskych publikacich (,Medizin ist eine
Weltanschauung": On Schnitzler’'s Medical Writings. 2003) dokonce tvrdi, ze:
~Analyza Schnitzlerovych ranych Iékarskych publikaci demonstruje, jakymi
zpUsoby Schnitzler poprvé formuloval svoji koncepci psychiky jednotlivce, neboli
model, ktery pretvofil do literdrni podoby na konci své kariéry.“2°

Tato koncepce se obrazi v Schnitzlerovych popisech skrytych hlubin
osobnosti, rlznych uGrovni védomi, vladdy nevédomi nad v&domim a také ve
Schnitzlerové pochybnosti ohledn& svobody vile; dale v jeho znalosti dileZitosti
snU i v poznani zésadniho vlivu, ktery maji na vyvoj psychiky zaZitky z détstvi;
rys nejvyraznéjsi pak nalézame v Schnitzlerové obeznamenosti s psychologickym
vyznamem sexuality.?®! Pro nae badani je pfitom podstatné, Ze Schnitzler, na
rozdil od Freuda a jinych psychoanalytickych vyzkumnikl, svoje poznatky a
objevy neshrnul do zobecnujici nauky, ale literarnim prevypravénim jim ponechal
jejich jedinecnost konkrétniho lidského osudu (kazuistiky), jako by tim zaroven
vyjadroval, ze zevsSeobecrfiovani je predevSim poprenim neredukovatelnych

anomalil.

Originalni jsou pfitom i formalni postupy téchto kazuistik (¢i diagndz, jak
své texty oznacoval sdm Schnitzler), predevsim jeho novatorské uziti vnitini redi,
jez mu umoznovala ztvarnéni proménlivé a komplexni oblasti védomi, kterou
oznacoval jako Mittelbewusstsein (stfedni Uroven védomi), jak se dozviddme od
Felixe Twerasera z jeho studie Schnitzleriv obrat k beletrii: Ztvarnéni védomi ve

vybranych vypravénich (Schnitzler's Turn to Prose Fiction: The Depiction of

198 Arthur Schnitzler. ,Uber funktionelle Aphonie und deren Behandlung durch Hypnose
und Suggestion®. Internationale klinische Rundschau: Medizinische Schriften. 1889, C. 3,
s. 176-209.

19 Hillary Hope Herzog. ,,Medizin ist eine Weltanschauung’: On Schnitzler’'s Medical
Writings®. In: Dagmar C. G. Lorenz (ed.). A Companion to the Works of Arthur
Schnitzler. Woodbridge: Camden House, 2003, s. 233.

200 Tamtéz, s. 228.

201 Frederic Beharriell. ,Arthur Schnitzler: Freuds Doppelgénger". Literatur und Kritik.
1967, s. 548.
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Consciousness in Selected Narratives. 2003). V Mittelbewusstsein si podle
Schnitzlera jedinec uchovava neosobni, institucionalizované mechanismy, které
diktuji chovani - odtud je ovliviiovano védomé rozhodovani zalozené nikoli na
touze, ale na moralni povinnosti. Zde subjekt uchovava obraz sebe sama, zde se
odehrava sebe-stylizace i sebeklam. Jsou tu ale obsazeny i potlacené vzpominky.
Podle Twerasera je proto Schnitzlerovo poznani této oblasti psychiky vyznamné
pro porozuméni zplsobu, jakym ve svych dilech vytvaii spoledenskou kritiku.2%?
CoZz ndm umoZfiuje porozumét i zplsobu, jakym spoletenskou kritiku (a to i

aplikaci chaotizujicich prvkl) v Eyes Wide Shut vytvari Kubrick.

4.2.3 K¥iveni zanrovych konvenci

S proménou psychologické prézy ve filmovy thriller Kubrick domysli
Schnitzlerovu diagndzu touhy a mechanismQ sebekontroly jedince jako exkurz do
mechanismi kontroly spole¢nosti, neboli jak ona naprogramovatelnost
podvédomi mas slouzi mocnym tohoto svéta. Touha ohrozujici systém
sebeovladani jedince se tak u Kubricka stadva i nevyzpytatelnym ziviem
ohrozujicim mechanismy ovladani spolecnosti. Toto naruseni je v Eyes Wide Shut
(i v dalSich Kubrickovych filmech) ztvarnéno zpochybnénim Zanrovych konvenci
jako celospolecensky sdilené smlouvy. Kfiveni zanru tu je pfitom prostfredkem

jak zcizeni, tak subjektivizace.

Na prvni pohled se pritom Kubrick fidi obecnym pravidlem, ze jasné
definovany zanr je divakem vniman jako vstficné gesto. U Kubricka je vsak
vedkera vstficnost jeho filmU jen klamem, kdy uréitd (dokonce kli¢ovd) Zanrova
o¢ekavani zlstanou nenapln&na. Kubrick tedy s divdkem sice uzavie tadnou
smlouvu (aby si jej ziskal), ale vybavi ji bezpoétem drobnych dodatkd
(srozumitelnych mnohdy jen zasvécenym), které mu konvence zanru umozni
kriticky revidovat a vyuzit jen jako referencni ramec pro zmnohovyznamnujici
komponovani motivi. Zanry tedy zaroven cti i zpochybriuje a vyvrcholeni snah o
jejich zprevraceni nechdva zpravidla az pro kulminacni scénu, kdy je naplnéni
?anrovych postupl nejvice olekdvdno a jejich pokfivenost & nepfitomnost je

tedy pocitovana nejciteln&ji. Vrcholné scény jeho filmd pak mohou mit podobu

202 Felix Tweraser. ,Schnitzler's Turn to Prose Fiction: The Depiction of Consciousness in
Selected Narratives". In: Dagmar C. G. Lorenz (ed.). A Companion to the Works of
Arthur Schnitzler. Woodbridge: Camden House, 2003, s. 152.
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anti-zanrové frasky, ktera se tém nejpodstatnéjSim zanrovym ocekavanim
doslova vysmiva (soudni proces jako smyslu zbaveny vrchol soudniho dramatu
ve filmu Stezky slavy; fraskovité zabiti Humbertova soka v lasce, Quiltyho, jako

203y " nebo mohou byt

vyvrcholeni Humbertova milostného martyria v Lolité
vrcholem, v némz zanrové prostfredky zmizi, pohlceny Cistou popisnosti (kdyz se
Jack se sekerou dobiji k Wendy v koupeln& v Osviceni’®* nebo kdyZ se skupina

205

americkych vojakd ve filmu Olovénd vesta vrhne do akce k zlikvidovani

vietnamské odstrelovacky).

V pripadé Eyes Wide Shut bude takto zpochybnén zanr erotického thrilleru
(s Billem jako zanrovym protagonistou vedenym do nebezpecdi svoji sexuadlni
touhou) s prvky thrilleru konspira¢niho a (s témito prvky souvisejiciho) filmu
noir. Zpocatku (jak jiz bylo receno) Kubrick zanrova ocekavani napliuje:
exponuje erotické téma skrze nahlédnuti do intimniho soukromi pritazlivého
manzelského paru - hned v prvnim zabéru doslovné: pohledem na nahou Alici.
Drazdivost nepostradaji ani Uvodni plesové scény svadéni a nasledna milostna
pfedehra doma pred zrcadlem. Je vzbuzovana divdkova chut na sledovani sexu,
ale dojde k nému nékdy? Ve vrcholné scéné orgie, kdy uz sex nelze odkladat,
souloze sice spatfime, ale v anti-erotickém ramci désivé ponurého nabozenského
obfadu (stylizované pohyby kopulujicich jsou zjevnym vysledkem umélé
choreografie; obfadna je i hudebni a vytvarna stylizace; v maskach probiha
nejen komunikace, ale i libani a cunnilinctus).?°® Zhavé odmény se nadm, stejné
jako Billovi, nedostane. Kubrick divaka svede, rozdrazdi, ale vrchol mu upre.
Jeho prace s zanrem tak napliuje méritka Billovy tryzné (antiklimaktickym
zvadnutim konci vSechny protagonistovy pokusy o sexualni dobrodruzstvi).

Nejedna se tedy o anti-eroticky anti-thriller, ale o eroticky thriller bez vrcholu.

Tato kritika zanru jako celospolecensky sdilené smlouvy se uskutecnuje i
ve ztvarnéni Billovych predstav o zZeniné domnélé nevére, které jsou jedinym,
avdak nespolehlivym prostfedkem objasfiujicim motivovanost Billovych ¢&ind. Diky
nim jeho noéni cestu sice miZeme chdpat jako reakci na Alicino doznani, ale
nejhlubsi motivace, neboli motivace k reakci na domnélou nevéru nevérou

skutecnou, nijak nevysvétluji. Kubrickovi tu totiz, spiSe nez o pokus nahlédnout

203 | olita, 1962, Stanley Kubrick.

204 The Shining, 1980, Stanley Kubrick.

205 Fyll Metal Jacket, 1987, Stanley Kubrick.

206 pro tento akt popteni zanru si Kubrick vybral (t&Zko fici do jaké miry UmysIn&) scénu,
kterd byva germanisty ozna¢ovana za jeden z vrcholl Schnitzlerovy prozaické tvorby.
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protagonistovy dlvody, jde o zplsob ztvarnéni Billovych predstav, o nahlédnuti
Billovy predstavivosti, v niz se motivace rodi. A tézko nam ujde, ze vykon jeho
imaginace neni nijak valny - v porovnani s obrazotvornosti Kubrickovou (v
rozpéti od perverzni sexuality Mechanického pomerance az po krehkost
panického Barryho Lyndona?®®” hledajiciho stuzku mezi prsy své sestfenky).
Billovy predstavy se totiz ze zbytku filmu vymykaji, jsou provedeny v chladném

8 nedbale komponované a $&patn& nasviceng,

gedomodrém monochromu, %
obsahové méstacké, v celkovém vyrazu vsak ponékud strasidelné. Alice tu
pUsobi jako véc, byt ve scéné& milostné predehry pied zrcadlem pdsobila
sebejisté, stejné jako pfi flirtovani se Szavostem, ktery se ji pokousel svést na
avodnim plese. Neni tu ani stopy po zhavosti prostitutek z bytu za cervenymi
dvefmi, u nichz se Bill neuspésné pokusil pobavit. Vznika tak dojem, Zze mozna
nejde o predstavu Alicina milostného spojeni s vysnénym milencem, ale o
predstavu nesouci rysy sexu, jak je provozovan na tajemné orgii. Nabizi se
zavér, ze cosi stradidelného, byt méstackého je i v Billové jednobarevné a $patné
komponované mysli. Toto anti-erotické vybocleni z erotického zanru je tak
zaroven signalem, ze mezi doktorovym zaloZzenim a erotickymi dobrodruzstvimi,

do nichz se pousti, je rozpor. Neuroticky rozpor.

Spolu s erotickymi prvky vSak Kubrick nechava selhat i prvky thrillerové.
Parametry bezpfivlastkového thrilleru jsou pfitom naplnény pritomnosti
protagonisty ohroZovaného moci pfevysujici jeho moznosti obrany (at uz je touto
moci jeho podvédomi, nebo skryté vldadnouci garnitura). Velikost nepfitelovy
moci by v thrilleru méla vzbuzovat pocit, Ze nebezpedi je viudypritomné. Ukolem
zanrového protagonisty by pak méla byt porazka tohoto nepfritele. Bill si vSak az
do vyhnani z orgie neni jakéhokoli ohrozeni védom a zcela mu nedochazi ani
potom, i pres pisemné varovani ze Somertonu (domu orgie) a pres Nickovo
zmizeni, které by ho od patrani po udalostech minulé noci mély spiSe odradit.
Paranoidni thrillerovy pocit vSudypritomného nebezpeci je prekryvan pocitem
vSudypfitomného bezpedli. Pfiznaky ohrozeni (napriklad formou zamérnych
skriptovych chyb) v3ak divdk, na rozdil od Billa, vhimat mGze, kdyby ovéem i u
néj pocit vsSudypfitomného bezpeci nebyl vyvolavan klamavou audio-vizualni
kontinuitou. Bill tedy thrillerovym hrdinou je, protoze svou pfitomnosti na orgii a

patranim zkfizil zloCinnym sildm plany; v parametrech zanru vsSak jedna jako

207 Barry Lyndon, 1975, Stanley Kubrick.
208 Modry tén Billovych ptedstav doslovné ilustruje neformalni anglicky vyraz blue film,
oznacujici film s pornografickym obsahem.
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anti-hrdina, hrozbé nebrani, namésicné ji jde vstfic. A nepostavi se ji, ani kdyz je

mu odhalena - oci zas zavre.

Parametry filmu noir tu napliiuje snova atmosféra nocni metropole a
skutecnost, Ze tato metropole je obrazem prohnilého svéta ovladaného zlocinem,
v tomto pripadé spiknutim zloc¢inné elity. Jejim c¢lenem, a tedy noirovym
predstavitelem zla je BillQv pacient Victor, ktery vi v8e, zatimco bezmocny Bill v
roli noirového detektiva nevi nic. Jako zanrovou osudovou zenu, kterd detektiva
dostane do problému, pak miZeme spatiovat Alici, jejiz pfiznani Billovo bloudéni

nocnimi ulicemi, noirové se lesknoucimi vlihkosti, iniciovalo.

Bill, patrajici po osudech Nicka a Mandy, je ovSem podivhym detektivem
(uz jen proto, Zze nevime, po ¢em presné patra, jestli mu skutecné lezi na srdci
osud jeho vykupitelky, nebo jen neprestdva bazit po sexu s ni). Pochybnosti
bychom méli mit predevsim o jeho pozorovatelskych a dedukénich kvalitach. Ty
jsou pritom u detektiva klicové - jsou jeho schopnosti Cist stopy jako stopy a
nalézat mezi nimi propojeni. Bill ztracejici schopnost odliSit skutecné od
neskutedného je vdak k patrani v pravém smyslu slova nezplsobily, protoze
zlo¢in jednoduse neni schopen vidét. Misto nalézani stop, které by vedly k
odhaleni identity pachatele, stopy naopak vytvari tim, jak neskryva identitu
vlastni. Neskryvani identity je pro n&j dokonce jedinym zplsobem, jak na své
cesté postupovat vpred. Proto vSsem ukazuje svoji Iékarskou legitimaci, kterd mu
dava punc aredni osoby, pficemz jeho spoléhani na jeji moc i mimo ramec
vymezovany kompetencemi jeho profese je az trapné. Kubrick, ktery se oproti
predloze rozhodl nepouzit protagonistlv vnitfni monolog, a tim pozbyl i
Fridolinovy pozorovatelské a dedukéni (a tedy potencidlné detektivni)
dovednosti, tak do tohoto opakovaného ukazovani lékarské legitimace shrnul
protagonistovo (Schnitzlerem do nejmensich detaill tematizované) prozivani
sebe sama skrze lékafskou profesi a predevdim pak skrze jeji distojnost.
Vysledkem tohoto shrnuti je detektiv, jenz se spiSe nez o patrani snazi o
naplnéni své predstavy, jak by zanrovy detektiv asi mél vypadat. Nicotnost jeho
usili je zavrSena rozuzlenim, které neni vysledkem detektivovy dedukéni
geniality, ale je mu predlozeno Victorem. V onom zjednodusujicim rozuzleni jsou
tak Billovy parametry jako noirového detektiva zcela popfeny i zcela naplnény.
Zcela popreny tim, Ze se definitivné stvrzuje, ze detektivem neni, a zcela
naplnény tim, ze je (byt na okamzik) u Billa dosazeno prozitku hotrké deziluze,

kterd je dulezitym znakem noirového protagonisty.
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VSechny uvedené anti-zanrové prohresky bychom nicméné méli vnimat
predevsim v souvislosti s noirovou atmosférou snovosti, charakterizovatelnou
pravé vyskytem nelogi¢nosti, k nimZ anti-zdnrové prohfesky mdlzeme pficist
spolu s celou fadou matoucich nejasnosti, jimiz chce Kubrick divaka

vyprovokovat ke spekulacim.

4.2.4 Matouci nejasnosti

Znejasfiovani (nedofedenost, zdmé&rné strukturni nedostatky) svych filmd
Kubrick vytvarel jak pfi prevodu literarni latky do scénare, tak pfi strihu, kdy
redukoval explikaéni prvky, &mz posiloval tajemnost svych filmd. Nejznamé&jsi
jsou jeho stfihové zdsahy do filmu Osviceni, z néhoz dokonce jeSté po premiére
odstranil zavérec¢nou sekvenci, kterd tajemny déj vysvétlovala jako dilo reditele

hotelu Overlook. Pokusime se proto popsat, jak proces znejasfiovani probihal pfi

*

Eyes Wide Shut zacind plesem, na némz Alice flirtuje s libertinskym

vzniku zkoumaného filmu.

Sandorem Szavostem, ktery ji nabizi sex v poschodi; Bill flirtuje se dvéma
pritulnymi modelkami, které ho chtéji odvést na konec duhy. Jeho flirt je vSak
prerusen, protoze Victor Ziegler, ktery ples porada, Billa privold jako lékare.
Prostitutka Mandy totiz pfi sexu s Victorem (v poschodi) zkolabovala po
predavkovani drogou. Po navratu z plesu se Bill s Alici miluji. Li¢eni rodinného
$tésti, byt ponékud stereotypniho, pokracuje struénym nahlédnutim Billova
pracovniho dne v jeho ordinaci, zatimco Alice doma pecuje o sebe a o jejich
sedmiletou dcerku Helenu. Krok za krokem tak sledujeme expozi¢ni momenty,
které jsou ve Snové novele podany retrospektivné. Chronologicky tak dospéjeme
ke scéné, kterou Snova novela zacina, tedy k idylickému veceru Billa a Alice s
jejich dcerou Helenou, kterd jim slabikuje z knihy Roberta Louise Stevensona
Détsky sad poezie (A Child's Garden of Verses. 1885): ,(...) prede mnou, kdyz

sko&im do postele®, coz je Uryvek z basn& Mdj stin.?*°

209 Robert Louise Stevenson. A Child's Garden of Verses. New York: Dover Publications,
1992, s. 17.
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Nasledny rozhovor Billa a Alice, v némz manzelskd dvojice rekapituluje
svij vztah a prozkoumdava potencidlni nevéry, se od literdrniho rozhovoru
Albertiny a Fridolina liSi predevsim v tom, ze Kubrick z néj (a prakticky z celého
pribéhu) vypustil Fridolinovu (Billovu) minulost a okolnosti jeho sezndameni s
Albertinou (Alici). Bill, jako muz bez minulosti, tak do rekapitula¢niho rozhovoru
v podstaté nema ¢im prispét. Na plese sice flirtoval se dvéma modelkami, ale
natolik rozpacité, ze tim dal najevo spiSe svoji neSkodnost. Na tenky led se tedy
béhem rozhovoru (vyraznéji nez v predloze) dostavaji z iniciativy Alice (posilnéné
marihuanou). Skrobené fraze o partnerské vérnosti, jimiz se Bill brani Alicinym
pokusim vyldkat z n&j doznani jeho tuZeb po jinych Zenach, Alici provokuji.
Stejné jako fréze Fridolinovy vypovidaji jen o povaze jeho predsudkl. Za jejich
trapnost se mu Alice pomsti vypravé&nim o dustojnikovi, ktery ji okouzlil na
dovolené loni v 1été na Cape cod. Stejné jako Albertina byla i Alice pfipravena
vzdat se pro toho neznamého Uplné vseho, stejné jako Albertina se vSak ni¢eho
nedopustila. Zachovani vérnosti navzdory natolik silné touze cini Billovy fraze
nicotnymi. Muz bez minulosti Bill, na rozdil od Fridolina, ovSem nema zazitek,

jenz by Alicino doznani vyvazoval.

Rekapitulacni rozhovor je prerusen, protoze Bill je odvolan k pacientovi,
stejné jako Fridolin v literarni predloze, a cesta k zesnulému obéma poslouzi i
jako vymluva pro odklddani navratu domd. Oba se totiz po rekapitulaénim
rozhovoru propadaji hloub a hloub do pochybnosti a jejich navrat se méni v
okliku noc¢ni metropoli. Vylou¢enim protagonistovy minulosti vsSak Kubrick
vyloucil i charakterové rysy, které by nocnimu putovani davaly zfejmou
predurcenost, motivovanost (jak uz jsme naznadili v souvislosti s Billovymi
Sedomodrymi predstavami). Obdobné Kubrick nalozZil i s postavou Jacka Torrance
v Osviceni, kde vypustil jeho komplikovanou anamnézu alkoholismu a pracovnich
nelspé&chl. Jackova proména v zabijdka tak padla vyhradné& na vrub ponorkové
nemoci v opusténém hotelu. ?’® Obdobné& je za Billdv pad ,do kalnych a

w211

nebezpeénych zmatkd vinna vyhradné Alice svym pfiznanim touhy po jiném

muzi. Tato redukce ovsem zachovava to, co je v literarni predloze hlavni:

210 Ov&em jen v evropské verzi, jez je o 25 minut krat$i neZ verze pro americky trh,
ktera mimo jiné ponechava i Jackovu prehistorii alkoholika jako dovysvétleni jeho
promeény.

211 Arthur Schnitzler. ,Snova novela“. In: TyZ. Snové novely. Pfelozila Gabriela Vesela.
Praha: Akropolis, 1992, s. 111.
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,Kam ted? uvazoval Fridolin, jako kdyby
nebylo samozfejmosti jit kone¢né& domu
a ulehnout ke spanku. Ale k tomu se
nemohl odhodlat. Jako bezdomovec,
jako vyvrzenec si pripadal od toho
neprijemného, protivhého setkani s
Alemany ... Nebo od Mariannina
dozndni? - Ne, uz predtim - od
veCerniho rozhovoru s Albertinou se
stale vice vzdaloval od navyklého
okruhu svého zivota do jakéhosi jiného,
dalekého, ciziho svéta."?!?

Toto ¢im dal nebezpecnéjsi vzdalovani vede protagonistu novely z centra
metropole, zaficitho umélym osvétlenim a socidlnimi jistotami (je tu FridolinGv
domov i nemocnice, kde pracuje), do ¢im dal méné osvétlenych ulicek a pozdéji
az na temnou méstskou periferii, skryvajici hrozby nejnebezpelnéjsi. Paralelné k
tomu se do ¢im dal hlubsiho stinu nofi i jeho védomi, sestupuje k hluboce
potlatenému strachu z Albertininy ztraty. Nocni metropole je tak jakymsi
obrazem protagonistovy mysli a jeho pout z centra na periferii je zaroven

obrazem jeho pohybu mentalniho z védomi do nevédomi.

Svét, do kterého se Fridolin na své cesté vzdaluje, je totiz jiny, daleky, cizi
jen zdanlivé. Jeho cesta noci po znepokojivém rekapitulacnim rozhovoru ma totiz
taktéz rekapitulaéni charakter. Kazda z udalosti jeho nocniho putovani u néj
vyvolava vzpominky na jeho studentsky zivot, na onen Cas hledani pred tim, nez
poznal Albertinu. Takto se z noci vynoruji opili studenti mediciny, patrici k
bur§dckému (nacionalistickému) studentskému spolku, jako ozvéna souboijd,
které Fridolin vybojoval za studii; po nich se ze tmy vynoruje mladicka
prostitutka Mizzi, jako ozvéna jeho studentskych milostnych zkuSenosti (s Zenou
tohoto druhu nebyl od svych gymnaziadlnich let); a predevSim se z hloubi
podzemni restaurace vynofuje Nachtigall, dlouhé roky nespatfeny spoluzak z
mediciny, jenz uz neni jen pouhou ozvénou Fridolinovy dobrodruzné minulosti,

ale jejim tehdejsim ucastnikem. V Nachtigallové minulosti i pfitomnosti se tak

212 Tamtéz, s. 128.
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Fridolinovy touhy i uzkosti zrcadli nejzretelnéji. Fridolin totiz v reflexich

jednotlivych setkani bilancuje svij Zivot, jak mnoho se od dob studii zménil.

Jeho pozorovatelstvi (obracené vné i dovnitrf) vSak bohatstvim vnitfnich
reflexi potlacuje jeho projevy vnéjsi. Stfet s opilymi bursaky, kdy jeden z nich do
néj umysliné vrazi (antisemitsky motivovan), v ném vyvola slozitou reakci vnitfni,
ale zadnou vnéjsi akci, coz je vzapéti predmétem dalSi sebereflexe. Vnéjsi
pasivita, vnitfné reflektovana jako nerozhodnost, zbabélost, tedy pohyb vnitrni

dale nasobi:

~Najednou se ale Fridolin zase odvratil a
Sel dal. SlySel za sebou kratky smich -
(...) a ted zpozoroval, Ze se mu trochu
tresou kolena. Zbabélost? - Nesmysl,
odpovédél si. Mam se zahazovat s
opilym studentem, ja, pétatricetilety
muz, prakticky |ékaf, zenaty, otec
ditéte! - Kontraverze! Svédkové!
Souboj! A nakonec kvili takové hloupé
strkanici zdsah do paze? A né&kolik tydnd
pracovni neschopnosti? - Nebo oko
pry¢? - Nebo dokonce otrava krve? (...)
TFi menzury Savli vybojoval (...) A co
jeho povolani! Nebezpeci na vsSech
stranach a v kazdém okamziku —“*3

Hlas zralého rozumu v3ak nemuZe umléet nekontrolovatelné rozruseni
plynouci ze zjisténi, ze riskantnich mladistvych lehkomyslnosti uz neni schopen.
V tomto tryznivém svaru rozumu s iracionalnim nutkanim pak Schnitzler nachazi
témeér nevycerpatelny prostor pro rovnovahu znova a znova ztracenou, a znova a
znova nalézanou. Argumenty zdravého rozumu (jako v predchozim prikladu)

totiz touha vyvazuje neméné padnym exaltovanym sebeklamem:

~A nemél by se také snazit nalézt toho
drzého studenta, ktery do néj vrazil, aby

ho vyzval na Savle, nebo jesté radéji na

213 Tamtéz, s. 124n.
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pistole? Co mu zalezelo na zivoté
nékoho jiného, co na jeho vlastnim?
Copak ho ma clovék davat v sazku
vzdycky jen z povinnosti, z obétavosti,
nikdy kvuli nalad&, kvali vasni, nebo
prosté jen, aby si zméril sily s

osudem?"2!4

Stejné tryznivou reflexi v ném vyvold i nasledné setkani s prostitutkou
Mizzi, jejiz pozvani sice ze starého studentského zvyku prijme, ale jako Zenaty
muz a lékaF k ni pocituje odpor, boji se ndkazy. Rozum se vSak i tady svarfi s
touhou po dobrodruzstvi — s touhou milovat se s Mizzi lehkomysIné jako student.
Opétovna nenaplnénost tohoto setkani tak prida k jeho neukojenosti, ktera ¢im
dal vic kfivi jeho pozorovatelské kvality. Jeho lékarska erudice a schopnost
pohlizet na utrpeni svych pacient( se stfizlivym odstupem je totiZ pFi¢inou i jeho
zabran, jeho svazujici sebekontroly stojici mezi nim a jeho silici touhou. Jeho
vnéjsi pasivita se tak dostdva do ¢im dal vétSiho konfliktu s onou aktivitou

vnitfni, umocfiovanou rdstem sexualniho laénéni.

Billovo putovani, jako cesta muze bez minulosti, tento charakter
znovuprozivani a bilance pochopitelné nema. Jeho zaskocenost, kdyz mu Marion
(dcera mrtvého pacienta, k némuz byl povolan) vyzna lasku, Gzkost pfi srazce s
opilymi studenty, rozpaky pri navstévé u prostitutky i spontannost, s jakou
vyrazi na tajemnou orgii, maji povahu novych zkusenosti, jimiz se zvnéjsiuje
predevsSim jeho reakce na Alicino dozndni, pfipominané Billovymi sedomodrymi
predstavami jeji imaginarni nevéry s ndmofnim dlstojnikem. Tyto predstavy jsou
pritom jedinym, navic (jak uz jsme wuvedli) spornym dokladem Billovy
motivovanosti k cesté, protoze tak jako Kubrick divakovi skryl protagonistovu
minulost, tak skryl i protagonistovu pritomnou mentalni aktivitu, kterd ovsem
formou Fridolinovy vnitfni reci literdarni predloze dominuje (podobné
bezprostrednim pristupem k Billové mentalni aktivité by byl jeho subjektivizujici
voice-over). V porovnani s neurotickou komplexnosti Fridolinovych motivaci,
vyvérajicich z jeho minulosti i reflexi pfitomnosti, se tak Bill, jako muz bez
minulosti, mdZe jevit i jako muZ bez osobnosti. Motivovanost jeho jedndni

zUstava neditelnd a vytvari dojem, Ze Billovy kroky jsou tizeny vili stojici mimo

214 Tamtéz, s. 154.
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jeho subjekt. Jeho vnéjsi pasivita jiz neni v kontrastu s aktivitou vnitfni, ale
stava se obrazem pasivity snové, kdy snici subjekt taktéz prochazi udalostmi bez
vlivu své vlle. Na filmové platno je tim prenesen rys snovosti, jenZ je u
Schnitzlera dan zpochybnénim Fridolinovy schopnosti odlisit sen od bdéni,
sebeklam od skutecnosti, kdy se subjekt ocitad ve vleku udalosti, nad nimiz ztratil
kontrolu. Billova pasivita pak miZe byt chdpana tak, Ze jeho postava je jen

pozorovatelem svého vlastniho snu.

Kubrick diky tomu Schnitzlerovi zlstava vérny, byt upousti od prostiedkd
subjektivizace, které jsou pro Schnitzlerovu tvorbu nejcharakteristictéjsi. V
dochovanych verzich scénare jsou sice Billovy objasfujici promluvy mimo obraz
napsany, Kubrick je dokonce s predstavitelem Billa, Tomem Cruisem, nahral, od
jejich pouziti vSsak upustil. Voice-over by nejspiSe dojem snovosti narusoval a
také by byl v rozporu s Kubrickovou tendenci posilovat tajemnost svych filmQ

redukci vysvétlujicich prvka.

4.2.5 Rad jako vérohodna lez

Proti ztajemniovani postav a chaotizaci mizanscény (proménami dekoraci a
pfemirou autorskych komentafd a odkazl, které budou probrany v pod&asti
Chaoticky vnitfni prostor) stoji neméné matouci zprehlednovani zapletky
(makrostavebna prehlednost), kterou Kubrick odvadi pozornost jak od nejasnych

postav a jejich komplikovanych vztahovych konstelaci, tak od chaotickych

*

Situacemi, jimiz Schnitzler rozkryva nezvladatelné sily v podvédomi

promén na mikrostavebné uUrovni.

jednotlivce, Kubrick zaroven rozkryva (jak jsme jiz predeslali) mocné a urcujici
sily hluboko pod povrchem celé spolecnosti a vytvari paranoidni predstavu tajné
vladnouciho spiknuti mocnych. K této proméné psychologické prdézy v konspiracni
noir (presnéji receno: k posunu od nevyzpytatelného literarniho toku vnitfnich
promluv k prehledné zapletkovosti thrilleru) doslo podle naseho nazoru

vytvorenim postavy Victora, bohatého a mocného ¢lena newyorské smetanky.
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215 zrekrutovdn pravé z

Victor v literarni predloze nema ekvivalent a je scenaristy
Gc¢astnik( tajemné orgie, ktefi u Schnitzlera naopak zlstali v neproniknutelné
anonymité. Scenaristé tak ziskali postavu, jejiz spoleCenské postaveni ji dava
moc i nad osudy postav ostatnich. To on porada uvodni ples, to on da Billa po
orgii sledovat, to on zna odpovédi na otdzky, po jejichz zodpovézeni Bill patra.
Tedy motivy, jez u Schnitzlera maji jistou neuchopitelnost, kterd je obrazem
rozlehlosti a neprehledné potenciality metropole i Fridolinova podvédomi, se

skrze Victora propojuji do pevné, logické zapletky.

Scéna orgie v maskach, kterd se u Schnitzlera vznasi v samych
nejasnostech a pochybnostech (béhem ni a jesté vétsich po ni), je tak u Kubricka
zvérohodnéna dvéma scénami, které ve Snové novele nejsou, protoze byly
vytvoreny pravé pro Victora (a obé se odehravaji v jeho méstském palaci).
Témito scénami jsou expozi¢ni zachrana Mandy na plese a zavérecny rozhovor u
kuleéniku. Zachranou Mandy je orgie pfipravena a zavére¢nym rozuzlenim u
kule¢niku vysvétlena. Jakymsi vyrazem Victorovy moci je tak i symetricka stavba
celého filmu. Poprvé se Victor objevi na zacatku pribéhu, v expozici na plese
prvni noci. Podruhé se objevi ve stfedu pribéhu, v midpointu, na orgii druhé noci.
Potreti se objevi na zavér, v rdmci rozuzleni tfeti noci. Na téchto trech pilifich se
pak klenou pFibéhy ostatnich postav, vcéetné Billa. Bez Victora by totiz zadny
pfibéh nebyl. To je dano tim, Ze Bill, Nick i Mandy jsou Victorovi lidé, byt na
za¢atku prib&hu to o sob& navzdjem nevédi (Bill je Victorlv lékaf, Nick je
Victorlv hudebnik a Mandy je Victorova prostitutka) — bez Victora by se nikdy

nesetkali a jejich osudy by se nikdy neprotnuly.

S Victorem tak do Schnitzlerova rafinovaného obrazu nevyzpytatelného
podléhani moci podvédomi vstupuje i vcelku konvencni scenaristické uvazovani.
Misto plvodni konstrukce vypravéni, kterou vnimdme jako (jakoby) postupné
vynorovani postav z Fridolinova podvédomi béhem cesty noci, jsou vSichni aktéri
(krom epizodnich) exponovani spolecné v ramci Uvodniho Victorova plesu, na
némz se Bill, Alice, Nick i Mandy ocitnou z Victorovy vdle. Billa s Alici na svij ples
pozval, aby tim vyjadril spokojenost se sluzbami, které mu Bill poskytuje jako
jeho l|ékaf. Nick a Mandy jsou na plese pracovné. Nick tu hraje na klavir v

tanec¢nim orchestru a Billa, jejz vidi po dlouhé dobé od studii, pozve do

215 Kubrickovym spolupracovnikem na scénafi Eyes Wide Shut byl Frederic Raphael,
romanopisec a scenarista, drzitel Oskara za scénar k filmu Drahousek (Darling, 1965,
John Schlesinger) a nominovany na Oskara za film Dva na cesté (Two for the Road,
1967, Stanley Donen).
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hudebniho klubu Sonata, kde je v angazma jako jazzovy pianista. Top-
prostitutka Mandy, byvald Miss New York, Victorovi poskytuje sex v koupelné.
Dik tomu se nakonec na plese pracovné uplatni i Bill. Mandy se totiz pfi sexu
predavkuje smési heroinu s kokainem a Victor k jeji zachrané povola diskrétniho

Billa, aby se vyhnul skandalu.

Touto Uhlednou expozici jsou nastaveny parametry uvéritelného vedeni
déjovych linek postav az ke scéné rozhovoru u kuleéniku, kterd je jejich
Uhlednym, uvéritelnym rozuzlenim. Odhaleni Victorovych sexualnich praktik v
koupelné tak zvérohodnuje jeho i Mandinu Ucast na orgii. Billovu cestu na orgii
zvérohodnuje, ze do hudebniho klubu Sonata, kde se o ni dozvi, zamifi na
Nickovo pozvani. Nick na orgii hraje, protoze mu to dohodil Victor, a proto je
pravdépodobné, Ze se tu i sdm Victor vyskytne. Vzdyt Nick je jeho c&lovék,
kterého najima na svoje akce. Uvéritelné je i Mandino zavérecné predavkovani,
kdyz uz jsme byli svédky jeji avodni otravy. Stejné pochopitelné je i to, ze Bill
jeji zavérecné predavkovani nerozporuje a k udalostem na orgii mlici, protoze
mlcel i k uddlostem v koupelné. Zachranou Mandy a rozhovorem u kulecniku se
navic mezi ni, Billem a Victorem vytvari ono klicové zvérohodnujici propojeni s
tajemnou orgii. Victor i Mandy totiz Billovi zachranu oplati. Mandy tim, Ze na
sebe vezme trest za Billovo vniknuti na orgii, a Victor tim, ze Billa odradi od
dalSiho patrani, které by ho pfivedlo do zahuby. Funkce trojuhelniku z tfi
Victorovych lidi, Billa, Nicka a Mandy, je tim naplnéna: Nick Billovi pomohl dostat
se na orgii a Mandy mu z orgie pomohla pryc. A Victor, ktery trojuhelnik sestavil,

ho smrti Mandy a Nickovym vyhnanim i rozlozi.

Victor se tim ukazuje jako jeden z predstaviteld mocnych postav
prichazejicich z kolektivniho ¢i protagonistova stinu, které v Kubrickovych filmech
védi vse a podavaji tapajicimu protagonistovi kli¢ k udalostem. Tyto otcovské
postavy, ¢ postavy jakychsi protagonistovych dvojnikd, u Kubricka zt&lesfiuji to
nejhorsi v systému, jehoz selhani Kubrick sleduje (napriklad doktor Divnolaska
ve stejnojmenném filmu predstavuje to nejhorsi v americkém systému narodni
bezpecnosti), nebo jsou zhmotnénim protagonistovych skrytych temnych
vlastnosti (napriklad Charles Grady predstavuje to nejhorsi v Jacku Torrancovi v
Osviceni). Victor je kombinaci obojiho. Je v ném jak Clare Quilty (predstavujici to
nejhorsi v Humbertu Humbertovi v Lolité), tak general Broulard (predstavujici to
nejhorsi v armadnim systému za prvni svétové valky ve filmu Stezky slavy). S

Quiltym a generdlem Broulardem navic Victora spojuje aranzma jejich
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zavérecného setkani s protagonistou. Quilty s Humbertem si pomysiného Cistého
vina naliji u pingpongového stolu v prepychové hale Quiltyho vily zanerddéné po
vecirku. General Broulard plukovniku Daxovi jeho situaci vyjasni ve skvostné
jidelné zamku, v némz se predeslého dne konal ples. Obdobné se ples odehral i v
sale vedle knihovny s kule¢nikem, u néjz své vysvétleni podava Victor Billovi.
Neuspésny detektiv Bill se tak k cili svého patrani dostdva podobné jako
nelspésny detektiv Humbert, jenz by Lolitu a pravdu o jejim zmizeni nikdy
nevypatral, kdyby se mu Lolita sama neozvala. K podobnému zavérecnému
vysvétleni je privolan dokonce i nelspésny advokat Dax ve filmu Stezky slavy,
ktery by kli¢ k svému nelspéchu také nikdy neodhalil, kdyby mu ho general

Broulard nevydal sam.

Victorovo zavérecné objasnéni je svoji jednoduchosti a prehlednosti
nicméné podezielé, coz miZzeme vnimat i jako zpé&tny komentai vyse popsané
Uhledné konstruovanosti zapletky celého filmu. Bill se totiz od Victora dozvida, zZe
Mandy, kraska, kterd ho vykoupila, i Zzena lezici v marnici, k niz se Bill dopatral
jako k mozné vykupitelce, jsou jedna osoba. Na orgii byla, protoze je prostitutka,
a v marnici je proto, ze je narkomanka. Roli vykupitelky sehrala v ramci
predstaveni, které mélo nezvaného navstévnika zastrasSit a odradit od dalSiho
narusovani soukromi mocnych. Mezi jeji smrti a roli vykupitelky pfitom pry neni
souvislost. Prosté se jen predavkovala, tak jako v oné expozi¢ni scéné ve
Victorové koupelné. Ze $patné skonéi, pokud s drogami neprestane, ji tenkrat

prece predvidal sam Bill. Tecka.

Obnazenim této konstruovanosti Kubrick jakoby poukazuje na metody
zvérohodniovani uzivané pri vytvareni filmové fikce. Jejich smysl pak
demonstruje presvédCovanim Billa Victorem, jenz tim, ze Billovi vnuti svoji verzi
udalosti, nad nim obnovuje svoji moc (ztracenou Billovou touhou po sexudlnim
dobrodruzstvi) - v podstaté Billa k poslu$nosti programuje. Ucelovost Victorovy
konstrukce, odhalujici vykonstruovanou Uhlednost zapletky, pak muZeme ¢&ist
jako Kubricklv sarkasticky komentaF k scenaristickym strategiim, jeZz se mohou

stat neméné rutinnim nastrojem k programovani divackych mas.

Victorovo objasnéni Billovi navic dava kli¢ pouze k udalostem souvisejicim
s orgii, ale Zadny kli¢ k du$evnim zmatklm, které Billa k cest®é na orgii
motivovaly po Aliciné prfiznani. Kubrick tak proti Schnitzlerové vife v

prosvétlovani znepokojivého stinu, v ¢emz Snova novela naléza hodnotu lidstvi a
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lidskosti, stavi svoji skepsi ke stredostavovskému (harfordovskému) idealu
$t&sti, jenZ je udrzitelny, jen pokud k v&cem ve stinu zlstaneme lhostejni - jako
sluhové s C¢ernou paskou pres oci, neboli jako loutky. V pripadé poodhaleni pasky
(vniknutim na orgii, nahlédnutim ve snu), které loutku ozivuje, pak nezbyva, nez
si pasku dobrovolné stdhnout zpét (pres nade hrlzou Siroce oteviené odi) a
(slovy Alice) ,byt vdé¢ni za to, ze jsme vSechna ta dobrodruzZstvi — at skuteéna,
nebo snéna prezili," zapomenout a jit pichat zpét do svého iluzorniho svéta
iluzivni partnerské vérnosti a iluzivniho spolecenského Uspéchu. Navrat k vsedni
stfedostavovské kazdodennosti, jez je pro Fridolina a Albertinu navratem do

bezpedi, je tak pro Billa a Alici ndvratem do okovd.

Horkost Billova prozieni je o to krutéjsi, ze se hrouti i jeho iluze o
spole¢enské roli Iékafe, v niz az dosud nalézal zdroj své dlstojnosti. Nahle vidi,
ze svého mista na vysluni se nedobral jako suverén, ale ze jeho Uspéch je jako
sluhdv sluzebni byt, do kterého byl najmut a z néhoz mdze byt kdykoli vyhozen
- témi, ktefi vysluni viastni. Ze je jen trapna loutka v rukou sil, v jejichZz moci je
svého sluhu za neposlusnost rozdrtit, jako Nicka. Ten sice ,neni doktor,
nedostudoval“, tedy z Billova pohledu neuspél, a tim pro néj predstavuje vse, jak
by nechtél skoncit (ve smyslu spolecenského postaveni i zavérecného trestu),
nyni vSak Bill vidi, Ze z pohledu mocnych neni mezi nim a Nickem zadny rozdil. A
zadny rozdil v podstaté neni ani mezi Billem a Mandy. Prehledné konstruovana
zapletka vsSak odvadi pozornost i od toho, Zze ani povaha takto naznacenych

socialnich vztahd neni jednoznaéna.

Na vztahu Victora a Billa totiz mUZeme pozorovat, e Victorova moc neni
tak samozrejma, jak by se z Billovy porazenosti mohlo jevit. Dokonce bychom
mohli Fict, ze Bill, jako muz bez minulosti a bez osobnosti, pfijmul Victorovu
Uhlednou verzi udalosti priliS snadno, a tim se projevil i jako muz bez charakteru.
V této bezcharakternosti (bezmyslenkovitosti, naprogramovanosti) tak mdzeme
domyslet paradoxnost vztahu mezi mocnou elitou a stfednim stavem, neboli
mezi témi, ktefi systém ovladani vytvareji, a témi, kteri se z pohodlnosti
systémem nechavaji ovladat. Bill, jako |ékaf, totiz Victorovi pomohl, kdyz Slo o
zivot prostitutky Mandy, ma tedy pfistup do Victorovy neintimnéjsi,
nejzranitelnéjsi, a dokonce kriminalizovatelné sféry. Bill vSak ani v nejmensim
nereflektuje, ze Victor se bez néj neobejde, Ze je na ném zavislejsi dokonce jesté
vic nez Bill na Victorovi. Jak ve scéné zachrany Mandy, tak ve scéné u kulecniku

Bill naopak zlstadvd pokornym vazalem, byt v obou pFipadech se pohybuje na
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hrané zdkona (riskuje zachranu Mandy v improvizovanych podminkach koupelny,
misto aby byla okamzité prevezena do nemocnice, a svym mliéenim k Mandinu
podezrelému umrti se stava spoluvinikem jeji mozné vrazdy). Kubrick tedy spise
nez na svét ovladany spiknutim mocnych ukazuje na stfedni stav, ktery svym
eyes wide shut konanim jistym skupindm umoznuje, aby se jako vladnouci mohly
projevovat. Victorovo zavérecné: ,Koukej, Bille. Nikdo nikoho nezabil. Nékdo
umrel. To se déje porad. Ale Zivot jde dal, jako vzdycky. Dokud neskonci. Ale ty
to vis, ze jo?" tak spiSe nez jako hrozba vyzniva jako Lolitina zavére¢na omluva
Humbertovi: ,Mrzi mé to. Snaz se mé pochopit. Mrzi mé, Ze jsem tolik

podvadéla, ale tak to prosté chodi."
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4.3 Chaoticky vnitini prostor

V predchozich kapitolach jsme se pokusili vysvétlit, pro¢ Kubrick upustil od
prostiredkd subjektivizace, jez jsou pro Schnitzlerovu tvorbu
nejcharakteristictéjsi, tedy predevsim od protagonistova analyzujiciho vnitfniho
hlasu. Zménu prostifedkl subjektivizace jsme vnimali v souvislosti s promé&nou
psychologické prézy ve filmovy thriller. Nyni pristupujeme ke konkretizaci technik
filmové reci, jimiz byly Schnitzlerovy (pfimé) literarni prostfedky subjektivizace
pretvoreny (prevraceny) do subjektivizujicich (nepfimych a zaroven zcizujicich)

prostfedkd filmovych.

Prostfedky této dezorientujici subjektivizace rozdélime do tri kapitol podle
tfech hlavnich dramatickych prostord zkoumaného filmu. UmysIné skriptové
chyby pojedname v kapitole Provozovna v Cisle deset: Neusledovatelné promény
mista promény. Zrcadlové prevraceni, satanistické prevraceni a souvisejici
barevnou stylizaci pojedndame v kapitole Somerton: Orgie za zrcadlem.
Podivnosti herecké akce pojedname v kapitole Domov: Herec jako smyslu
zbavena loutka. Ostatnim komplikacim, které buduji snovost a stupnuji

interpretacni chaos, budeme vénovat kapitolu Odkazy, intertexty, komentare.
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4.3.1 Provozovna v Cisle deset: Neusledovatelné promény mista

promény

4.3.1.1 l'mesIné skriptové chyby

Ve stylizaci dekoraci a staveb Eyes Wide Shut se proplétaji dvé snahy, obé
zdUrazfujici umé&lost filmového svéta, a totiz snaha o neskutenost a snaha o

jednotu.

Snaha o neskutecnost je Usilim jednak o anti-iluzivnost, jednak o vyjadreni
Billova eyes wide shut - jeho nevidéni do oci bijicich podivnosti, anti-iluzivnich
rozporl a absurdit, neboli neschopnosti sniciho nazfit, Ze sni, ze je v moci no¢ni

mury, & neurotikovy neschopnosti nahlédnout, Ze je v moci bludu.

Snaha o vybudovani jednotného vizudlniho stylu Billova vnitfniho svéta je
zas zaroven usilim o vystizeni jednoduchosti, stereotypicnosti Billovy mysli, jeho
vnimani. Této jednoty je totiz docileno opakovanim: na rlznych mistech se
opakuji stejné ¢i podobné rekvizity, dekorace a stavby a opakuji se i fyziognomie
(Alice se podoba Marion, dcefi Billova zemrelého pacienta, Bill se podoba Carlovi,
Marioninu snoubenci apod.). Tato opakovani pak Billa neznepokojuji, stejné jako
ho neznepokojuji kupené dikazy iluzivnosti. Kra&i mezi nimi s o&ima dokofan
zavfenyma. V jeho mysli, nespatfujici rozdild, jsou tak vdechny vanoéni dekorace
viceméné stejné, vsSude nardzi na témér stejny vanocni stromecek.
Odrealisti¢tujici podoba vanoénich dekoraci je navic pohanska, ?!® takze je

vysledkem jak snahy o jednotu, tak o neskutecnost.

218 Kubrick v8e staro- i novozakonni odstranil nejen z pfedlohy (z orgie zmizely kutny
mnichd a jeptidek, z Alicina snu zmizela paralela mezi Fridolinovym a Kristovym
sebeobétovanim na krizi, antisemitské bursaky nahradili homofobni vyrostci, protoze
Harford na rozdil od Fridolina neni Zid), ale vie biblické odstranil i z vanoénich dekoraci.
Pohanské symboly oslav zimniho slunovratu jako ozdobeny stromecek, pohlednicova
blahoptani, darky a koledy doplnéné o pentagramy a osmicipé hvézdy bohyné Ishtar pak
dokonce vytvareji kontext, jenz onu orgii zvérohodnuje jako mozny pohansky obfad
vykonavany u pfrilezitosti pravé zimniho slunovratu.
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Nejdllezit&j$im prostfedkem anti-iluzivnosti a zarovenl prostfedkem
subjektivizace je vsSak uziti Umysinych skriptovych chyb. Tato mizeni,
preskupovani ¢i zamény postav, staveb, dekoraci ¢i rekvizit probihaji na trech
stupnich skrytosti. Nejméné zjevnymi jsou pri Billovych navratech na mista jeho
nocCnich dobrodruzstvi, protoze mezi jeho prvni a druhou cestou uplynula vic jak
pUlhodina filmu, kterd vzpominku na predchozi podobu a polohu staveb ¢i
dekoraci zastira. Mista, na néz se Bill vraci, pfitom nachazime nejen pozménéna,
ale dokonce (jakoby) v jinych ulicich. Totéz se stane zjevnéjsim, kdyz se mizeni,
preskupovani ¢i zameény objevi v ramci jednoho casu pfi prechodu z jednoho
prostiedi do druhého, z exteriéru do interiéru popripadé z mistnosti do mistnosti.
Nejzjevnéjsi jsou, kdyz se odehraji pfimo mezi stfihy - v jednom case a jednom

misté.?'”

UmysIné skriptové chyby jsou v Eyes Wide Shut viudypfitomné, Billovou
cestou do no&ni neskute¢nosti nartstaji, v pljéovné kostymu jsou jiz jen obtizné
prehlédnutelné a ve scéné orgie vyvrcholi, aby pfispély k obsahové i formalni
spletitosti této scény. V ndvratech na mista no¢nich dobrodruzstvi pak skriptové
chyby ubyvaji, nicméné nikdy nevymizi zcela. Jedinym prostfedim, do kterého se
ve filmu nevratime, jsou interiéry orgie, zasazené na vrchol gradacni pyramidy,
proto si rozdilné stupné skrytosti manipulace s postavami, stavbami, dekoracemi
a rekvizitami ukdZzeme na ptikladu dvou Billovych navétév pujéovny kostymu -

navstévy nocni (pred orgii) a denni (po orgii).

4.3.1.2 Promeény interiéru provozovny v cisle 10

Protagonistova noéni navétéva pujéovny smokingl a kostymd, dokladajici
vSudypritomnost sexudlnich hratek (u Schnitzlera v souvislosti s probihajicim
karnevalem), je u Kubricka pojata jako dozvuk Victorova plesu (v souvislosti se
svadénim v prizemi a sexem v poschodi) a zaroven jako predejmuti blizici se
tajemné orgie. Misi se tu tedy charakteristiky plesovych dekoraci (proudy
zlatavych svétel, smokingy) a motivy orgie (majitel pujéovny Milich pted
vstupem do pljéovny musi zadat heslo, Billa obklopuji kostymované figuriny v

maskach), ale i prvky spole¢né pro orgii i ples (velké ¢ervené plochy dominujici

217 Stava se to, jen kdyz se nedivads.“ (Stephen King. Osviceni. Ptelozil Ivan Némecek.

Plzen: Laser, 1993, s. 265.) Podobné promény a presuny v romanu Osviceni vsak
vyjadfuji autonomni Zivot hotelu Overlook, nejsou obrazem Torrancovy mysli.
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interiéru). Toto miseni naznacuje nejen pribuznost svéta plesu a orgie, ale je i
vyrazem Billova prechodu z jednoho svéta do druhého, symbolicky ze vstupni

mistnosti s plesovymi smokingy do zadni mistnosti s kostymy.

Tento dozvuk velkolepého plesu a predjimka jesté velkolepéjsi orgie jsou
pritom provedeny v malych rozmérech a laciném podani, v malém tu probiha i
jakasi orgie v maskach, kterou si tu tajné usporadala Milichova nezletild dcera se
dvéma transvestitnimi asiaty (v nejzaz$i mistnlstce ozdobené S$esticipou
hvézdou, jakousi papirovou napodobeninou velkolepych osmicipych hvézd na
Victorové plese). V tomto zmensSeni a lacinosti provedeni se pak tato scéna jevi i
jako jakysi satiricky obraz vznesSenych her mocnych (vladafstvi tu je pfedvedeno

jako pasactvi, oddanost jako otrockd tupost a obradnost rouch jako

*

Do pUjéovny kostymu Bill vyrazi po rozhovoru s Nickem v hudebnim klubu

transvestismus).

Sonata, aby si opatfil kostym, bez né&jZ vstup na orgii neni mozny. Pfed pdj¢ovnu
prijizdi v taxi, v prechodovém zabéru, ktery je nejvelkorysejSim a nejpeclivéji
komponovanym zabérem jizdy automobilu v celém filmu. Taxi vidime pfijizdét
ptes celou kFizovatku aZ pred pUjéovnu Rainbow fashions. Obloukovy pohyb vozu
i kamery, ktera ho fixuje, jednak evokuje oblouk duhy, pred kterym taxi zastavi,
a jednak nam napadné umoznuje spatfit velkou ¢ast filmovych ulic a uvédomit si,
7e v jejich kompozici néco nehraje. Z ¢&elniho pohledu vlevo od pujéovny se
nachazi rohova stavba s neobvyklymi klenutymi okny, vpravo od pljéovny pak
vidime stavbu v zednarském stylu nasledovanou prolukou. Napadné osténi oken
a dveri zednarské stavby jsme ovSem uz jednou vidéli, kdyz Billa (jesté pred
setkanim s Nickem v Sonaté) napadli homofobni vyrostci, taktéz pfed prolukou.
Je to jina, ale velmi podobna ulice, nebo tuto ulici uz zname, jenom se ponékud

proménila?

Pfi pfechodu z exteriéru do interiéru se proméni i samotnd pQj¢ovna,
presndji feceno: vstupujeme do poné&kud jiné pujéovny, nez k jaké jsme
prijizdéli. PFi Billové prijezdu se uvnitf svitilo, zadni sténa byla svétla a prostor
mezi ni a vykladnim oknem byl stisnény. Pfi vstupu je naopak zhasnuto, prostor
je hluboky a jeho zadni sténu tvori skfiné s obleky. Také bychom si méli
vSimnout, ze figuriny ve vyloze zménily pozici a gesta: muz v cylindru si prohodil
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misto s muzem v bilém saku, ndpadné pripominajicim odév, v némz Nick hraje
na plese i na orgii. Muz v cylindru uz na sobé navic nema plast, ktery jsme vidéli
z ulice - zafil na ném vylohou odrazeny cerveny ndpis EROS. Tento plast je
podobny plasti, ve kterém Bill vstoupi na orgii. Netfeba zdlrazfiovat, Ze na tyto
zmé&ny mezi pfijezdem a vstupem nebyl ¢as - pdjéovna navic byla po celou dobu

zamcdcena a zaheslovana.

Jesté napadnéjsi promény se odehraji, kdyz Bill s Milichem prechazeji ze
vstupni mistnosti do oddéleni kostymU, které se symbolicky nachazi v mistnosti
za skiindmi s obleky - mezi skiinémi se ke kostymUm prochdzi jak branou ve
smokingové zdi. KdyZz se dvefe do oddéleni kostym( otevfou, spatfime ze
vstupni mistnosti figuriny dvou dam, stojici pfimo proti dverim, jedna ma c¢ernou
Skrabosku a druhda ma na hlavé chochol. Kdyz se vsSak stfihem plynule
napojenym na pohyb postav dostaneme dovnitf oddéleni, stoji proti dvefim
figuriny dvou muzl, harlekyna a dragouna. Ddma v ¢&erné &krabodce je nyni
vedle muze s turbanem o pét figur bliz ke kancelari; ddma s chocholem je v paru
s muzem v tfirohém klobouku, s nimz tvofi rokokové elegantni par pred zlaté

zarivou sténou naproti kancelafi.

Svoje pozice, gesta ¢i drzeni téla pak i ostatni figuriny jesté nékolikrat
zméni pFimo mezi stfihy v rédmci samotného prostfedi oddéleni kostymd
(,Vypadaj jak zivi, co?" podotkne Milich). Nejndpadnéji se presunuje dama s
paraplickem, jejiz krinolinu jsme nejspise zahlédli uz ze vstupni mistnosti; ta se z
pozice vedle harlekyna presune vedle ddmy s Cernou Skraboskou, neboli na misto
muZe s turbanem, ktery se presune na jeji plvodni misto vedle harlekyna.
Rokokovy par pred zlatymi svétly se uhne do rohu a zZena v kimonu se vykloni,
jako by chtéla lépe vidét na transvestity uvéznéné za sklem kancelare, a tak
dale. Mezi strihy se pritom méni i osviceni; nejprve jde Milich k véSaku s plastém
ve svitu zlutych zarovek na zdi pred vésakem. Tyto zarovky se vSak pri Milichové
navratu k plasti (poté, co vyplisnil dceru obcujici s transvestity) nachazeji za
vésakem a zurici Milich je ozaren tmavomodrym svétlem shora, které sem prve
nesvitilo. Bledémodré svétlo nasvicujici figuriny odspodu se také mezi strihy
premistuje. Promé&nami tohoto svétla je zdlrazné&na opét nejndpadnéji ddma s
paraplickem, jiz jako jedinou z figurin spatfime otevienymi dvermi ze vstupni

mistnosti pri Billové navratu druhého dne.
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KdyZ se Bill dostavi, aby kostym vratil, zmén v pQjéovné jedté ptibyde.
Figuriny za vykladnim oknem se sice tentokrat pri prechodu z exteriéru do
interiéru nepfemistuji (v tom, co ndm rdmovani umozfiuje spatfit), muzska
figurina v Nickové obleku vedle dvefi uz ovSem nema ruce v bok jako vcera, ale
svésSeny podél téla, misto regalu s kosSilemi je regal s botami a zmizel sloup v
rohu mistnosti za pultem obsluhy. Pult sém, jenz byl plvodné& d&elem k

vykladnimu oknu, je nyni bokem a misto lampy tu je pokladna.

Vedle jiz dostate¢nych pochybnosti o podobé& pljéovny se nyni vé&nujme

moZnd jesté znepokojivéj$im pochybnostem o tom, kde se plj¢ovna nachazi.

4.3.1.3 Kde se nachazi provozovna v cdisle 10?

Z hudebniho klubu Sonata do plj¢ovny kostymuU se Bill pfesouva taxikem,
co? je nalezité zdlraznéno (jak jsme jiz uvedli) pedlivosti a velkorysosti zabé&ru
jeho pfijezdu pred pQj¢ovnu. Tato iluze pfesunu na vzdalenost, kterou nedlo ujit
pésky, je vSak zruSena hned, jak se Bill na Milichovi domaha vstupu. Ve
vchodovych dvefich pljéovny se totiz odrdZeji neony Sonaty i sousediciho bistra
Gillespie’s. Podniky jsou tedy naproti sobé primo pres ulici. Pfi odemceni a
vstupu do pudjéovny jsme vSak opét zas pon&kud né&kde jinde, neZ jsme pravé
usoudili. Sonatu ani Gillespie’s uZ totiz pfes vykladni okno pujéovny nevidime,
ani zarivy neon EROS. Pres ulici misto nich vidime napis Locksmith, zamecnictvi.
Naproti Sonaté se pQjéovna nenachdzi ani pozdé&ji za denniho svétla, soudé& podle
opét odli$nych priéeli domd, jez z pljéovny vidime ptes vykladni skfifi. Pdjéovna
je opét tak trochu jind a tak trochu jinde. Hned v prvni denni scéné Billovych
navratl, kdyZ vystoupil z taxi naproti Sonat&, jsme si pfitom mohli vdimnout
domu s klenutym oknem, ktery zndme ze sousedstvi pdjéovny, a na chvili tedy
muZeme mit dojem, Ze Billovo taxi zastavilo na stejném misté jako véerejsi noci,
tedy pfed plj¢ovnou (toto zdani umocfiuje skutecnost, Ze Bill z vozu vystupuje s
kostymem v tasce s logem Rainbow Fashions). Bill vSak ulici prejde k Sonaté a
provozovnu v Cisle deset necha za zady. Ta vciera nejspiSe skutecné byla
pUjcovnou, ted je viak vyklizend, bez napisl. Beze zmé&ny ovéem zlstala budova
zednarské 16ze, kterou vidime jak v odrazu ve vstupnich dverich Sonaty, tak pres

vykladni sklo, kdyz Bill vejde do Gillespie’s.
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Pochybnosti by v nas mély budit i dispozice a proporce (&i spise
disproporce) vnitfniho usporddani staveb a jejich prostorovych vztahl s okolim.
Ty také nemusi odpovidat predstavam (pfedsudkim), které si utvaiime na
zadkladé exteriérovych informaci, jez nam Kubrick poskytne pred tim, nez do nich
vstoupime, tedy informaci o poloze budovy v zastavbé a jeji priblizné velikosti
odhadované ze vzhledu priceli. Oddé&leni kostymU, které je svou deldi stranou
rovnobézné s ulici, proto neni jen pozoruhodné dlouhé, ale predevsim dlouhé az
ptilis, deldi neZ &itka prdceli pljéovny, a zasahuje tedy aZ do sousedni zednarské
stavby a nejspise jesté dal, coz je uz naprostd nemoznost, protoze tam se naléza
proluka. Zadni ¢ast tohoto oddé&leni tak né&jakym zplsobem sousedi s Milichovym
bytem, jehoz umisténi v zednarské stavbé je priznané, navzdory vnéjsi
oddé&lenosti této stavby a domu, v némz je pljcovna. Pohled z okna Milichovy
kancelafe v zadni &¢asti oddé&leni kostymd je také ptekvapivy. O&ekavali bychom
pohled z prvniho patra do proluky obklopené zadnimi trakty tésné sousedicich,
dvou ¢&i tfipodlaznich domU. Misto toho se ndm naskytne pohled z patra
ptinejmensim patého, s vyhledem na desitky a desitky metr( vzdalené vyskové
budovy, coz je dispozicné vylouceno (smyslem proluky jako by bylo pravé toto

obnazeni vnitfniho usporadani domovniho bloku).

4.3.1.4 Prostor no¢ni mary

Nade postfehy tykajici se pljéovny kostyml jsou vdak nutné
zjednodusené, protoze mizeni, pfeskupovani a zamény vseho mozného se na
rdznych stupnich skrytosti tykaji vedkeré mizanscény, od rozsdhlych promén
okolnich provozoven az po zmény v drobnych detailech, jako jsou visacky na
oblecich ve skfinich vstupni mistnosti. Tyto na prvni pohled nepostfehnutelné
zmeény pak drazdi divakovo podvédomi a nacitaji se do neustdlého, podvédomé

218

neprijemného pocitu, ze néco neni v poradku“*® - maskovany klamavou audio-

vizualni kontinuitou, jez od Umysinych skriptovych chyb odvadi pozornost. S

218 prekvapivymi nepfijemnostmi je divdkovo podvédomi drazd&no i prostfednictvim
stfihu. Kubrick zabér napriklad Casto nasleduje zabérem mista, z néhoZz byl zabér
sniman. V krajnim pfipadé zabér spojuje se stoosmdesatistupfovym protipohledem.
NaruSuje tim konvenci techniky pohledu a proti-pohledu, ktera divakovi umoznuje citit se
voyeurem v misté kamery. V pripadé stoosmdesatistupfiového protipohledu je prostor,
jejz si divak ztotoznil se svym pohledem, se svoji pfitomnosti (nebo pfinejmensim s
pfitomnosti kamery), odhalen jako prostor, ktery pfitomnost kamery ¢i divaka vyvraci.
Vznika tim paranoidni pocit, Ze pohled je vSude, ale pozorovatel (divak) neni nikde.
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jistotou je proto odhalime az pri analyze okénka po okénku. Tento (neustdle
proménlivy) slozeny obraz skuteCnosti a snu (ve smyslu zfeni pfi zavrenych
ocich, jemuz se budeme vénovat v podcasti Interpretacni chaos v souvislosti s
vykladem oxymodronu eyes wide shut) je pfitom stavebné extrémné slozity.
Nerozpletitelné se tu misi ptemira signall je to jen film, smérovanych k divakovi,

s pfemirou signald je to jen sen, smé&rovanych k Billovi.

Vice nez prodluzovani jejich vycétu nds proto zajima, ¢emu tato mizeni,
preskupovani a zameény slouzi. Zminit bychom se chtéli nejméné o trech
ddvodech jejich uziti. Za prvé je miZeme brat ¢&isté jako prostfedky anti-iluzivni
a zaroven snové stylizacni (jak uz jsme uvedli), za druhé jako prostredky
znejasnéni a zpochybnéni, predevsim znejasnéni a zpochybnéni logiky vypravéni,
a za tfeti na n& mdZeme pohlizet jako na symboly, kterymi k ndm hovoFi Billovo
podvédomi. Béhem orgie, jako kulmina¢niho bodu veskerych zminénych promén,

se pak vyskytnou véechny tfi uvedené zplsoby uziti zarover.

Jako prostredky snové stylizace slouzi skriptové chyby predevSim k
vytvoreni prostoru no¢ni miry, a to vytvarenim pfemiry prostorovych vztaht. Bill
se totiz, aniz by si toho byl sebeméné védom, desetkrat vrati do stejné ulice -
byt se na prvni pohled ocitdme na sedmi rlznych mistech v sedmi rlznych ulicich
(Sonatu, pQjéovnu kostymd a Utulny byteéek prostitutky Domino za &ervenymi
dvermi Bill navstivi dvakrat). To je ovSem jen nedbale skryvana iluze. Tato ulice
ma totiZ celou fadu (nedbale pozméfiovanych) poznavacich znak(. Z nich jsme
uz uvedli proluku, sousedici zednarskou stavbu a vedle ni provozovnu v Cdisle
deset s velkym, naduroviiovym vykladnim oknem s vnitfnim zabradlim, kterou
jsme prozatim poznali jako pudjéovnu kostyml, proméni se ovdem jedté do
nékolika podnikd daldich, vZdy v8ak zlstane v sousedstvi rohového domu s
charakteristicky klenutym tfidilnym oknem. Je barem s bilozelenou markyzou, u
néjz Billa napadnou vyrostci, a je i kavarnou se zelené krytym vchodem, do niz
se Bill ukryje pred pronasledovatelem, kterého na néj po orgii nasadil Victor.
Tady ovSem Billovo putovani no¢nimi ulicemi Greenwich Village nejen kondi, ale i
zacCind, a to zahlédnutim libajici se dvojice pred kvétinarstvim Nipped in the bud
(doslova zni¢en v zarodku), které vyvold druhou predstavu o domnélé nevére
jeho Zeny. Toto kvétinadfstvi, ve své nepodobnosti provozovné& pdjéovny, je
taktéz jakymsi poupé&tem (a bud). V pljéovnu kostymd, jeZ je branou k Billovu

vlastnimu pokusu o erotické dobrodruZstvi, se teprve rozpukne. Ze se nachazime
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skuteéné& v mist&, kde se objevi plj¢ovna, je zjevné podle provozoven, které jsou

na opacné strané ulice.

Tam se v té chvili nachazi klenotnictvi Village Jewels v sousedstvi pizzerie
s bilozelenou markyzou. Klenotnictvi tam bude i pfi Billové napadeni vyrostky. Pfi
setkani s Domino vSak bude proménéno na XXX Video, neboli obchod s video
pornografii, opét v sousedstvi pizzerie s bilozelenou markyzou. O nékolik ulic dal
se pak provozovna klenotnictvi, proménénd v obchod pornografii, konecné
proméni v Sonatu - sousedni pizzerie se zaroven proméni v bistro Gillespie’s. PFi
zavére¢ném prondsledovani se pak Sonata proméni v nehtové studio Nails. Ze se
jednd o pordad ta sama mista, pozndame bez nejmensSich pochyb podle

charakteristickych tvarl jejich vyloh, vchodovych dvefi a fasad.

Bill se tak do této ulice vraci porad dokola, jako by se pohyboval ve
smyéce, z niz nemQze uniknout. V kruzich, které se v této ulici protinaji, pfitom
obihd vzdy po sméru hodinovych ruci¢ek, s vyjimkou zavéru obihani, ve scéné
pronasledovani. Tehdy je toto pravidlo zruseno montdzi, kterd Billa s
pronasledovatelem kracejici v odliSnych ¢astech dekoraci (v jednom zabéru jsou
spolu az pred novinovym stankem u kavarny, v niz se Bill skryje) spojuje do
c¢asoprostorové kontinuity, probihajici (ve vztahu k atraktoru, kterym je ona
ulice) strfidavé po sméru a proti sméru hodinovych rucicek (zde se nabizi
srovnani s kruhovymi jizdami na plese a na orgii, jez jdou proti sméru

hodinovych rucic¢ek bez jediného vyboceni z pravidla).

Zmin&nd ulice je tedy jakymsi uzlem, uzlem prostorl, prostorovym
kalamburem, ktery je Bill nucen znovu a znovu ¢&st nepfili§ odlidnymi zplsoby
(ve smyslu cyklického, avsak chaotického pohybu kyvadla). Kubrick tak
prozrazuje jednak prostfedky nataceni, neboli umélost filmovych kulis, jednak
skuteénost, Ze Bill je zajatcem této umélosti, této noéni mdry, jejiz opakujici se
podoba je diktovana jim samotnym. Jako zajatec svych opakujicich se predstav

je zajatcem sebe sama.

S tim souvisi i uZivani skriptovych chyb jako symboll, jimiz ve snu
promlouvd Billovo podvédomi. Pfikladem ndm mize byt proména &erveného
telefonu ve scéné zachrany Mandy. Ten se na stolku vedle zkolabované Mandy
mezi stfihy zmé&ni na drogy a jejich aplikaéni pomdcky. Pfitomen je pouze na

zacatku scény, kdy Bill je$té nevi, co je Mandin zdravotni problém. Cervena

129



barva telefonu v té chvili plsobi alarmujicim zplsobem, jako by vyjadfovala
Billovu touhu pfrivolat rychlou zachrannou sluzbu. Zaroven vSak barva vyjadruje i
jeho zakazanost - je zakdzano v této delikatni situaci volat o pomoc zvendi -
proto byl konec koncl pfivolan divérnik Bill. Cervena véak mize naznacovat i to,
ze telefon poslouzil k zafizovani objednavky sexu. Kdyz se Bill dozvi, ze
zkolabovana se predavkovala, potfeba volat zmizi, zmizi tedy i telefon a na
stolku jsou misto néj drogy; je na né stfizeno dokonce primo se slovy, kterymi
Victor oznami, ze Mandy pozila smés heroinu s kokainem. Potfeba volat o pomoc
je nahrazena poznanim priciny pacientCina stavu a zména obsahu Billovy mysli je
okamzité provedena i mezistfihovou zménou rekvizit. Bill uz o drogach vi, tedy je
vidi, telefon uz nepotrebuje, tedy zmizel. Demonstruje se tim logika objevovani a
mizeni predmétl ve snu. Podobné& byla v pQjéovné kostymU nahrazena lampa (v
noci) pokladnou (ve dne). Nejspise proto, Ze ve dne se Bill chysta platit, proto tu
je logicky i pokladna, zatimco v noci platit nemél, ale zato byl v rozpolozeni,
jemuz odpovidala lampa s barvitym, exoticky plsobicim stinitkem. Obdobné je
pUjcovna v C&isle deset pFi Billové dennim navratu pied Sonatu vyklizena, protoze
Bill jeji navstévu momentdlné nema v planu. A v tomto vyctu bychom mohli
pokracovat dal. Véci se proménuji, objevuji ¢i mizi, podle momentalni logiky snu,
ovladany Billovym podvédomim, ovladajicim i opakujici se podobu mist, ktera

navstévuje.

Tato zdQrazfiovand umélost (a snovost) filmového svéta pak u satirika
Kubricka slouzi i k demaskovani umélosti mediélnich obrazll skutecnosti jako
takovych, k jakémusi sebeironizujicimu pfiznani jejich mnohdy nepfilis skryvané
padélanosti (z niZz on sam je podezirdn v souvislosti s jeho moznym autorstvim
audio-vizudlnich dokladd prvniho pFistani ¢lovéka na Mésici). V tom se Kubrick
pripodobnuje Maxi Ophilsovi (1902-1957), jehoz dilo hluboce obdivoval. Bill je
totiz nic netuse polapen v umélém svété filmovych dekoraci, v jakési maketé
meésta ovladaného bezchybnou zapletkou, podobné jako postavy Ophilsovy,
které jsou nic netuse lapeny v kulisach svych modelovych zapletek, jejichz vyvoj
je v jejich modelovosti nezvratné dan predem. Tuto tendenci pfitom nalézame i u
Schnitzlera, nejzifeteln&ji pak v jeho cyklu Loutky.?' U Schnitzlera je pak
pritomen i princip, jenz vyplyvd z jeho zaujeti pro-chaotickym Friedrichem

Nietzschem, princip vé¢ného navratu (znovuprozivani) téhoz, ktery se ve Snové

219 Cyklus Loutky (1906) ve tfech variantach tematizuje loutkovitost né&kterych lidskych
typd, teatralitu Zivota a vztahd, manipulaci se Zivoty druhych.
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novele prosazuje ve Fridolinové opakovaném znovunalézani Albertiny.??® Kubrick,
ktery znovunalézani té pravé vypustil, aby neprekazelo rozeznivani skutecného
ve snéném a snového ve skutecném, tento princip zachoval pravé v tom, ze Billa

ucinil zajatcem jedné ulice, kterou ho nechava projit desetkrat znova a dokola.

220 0 Schnitzlerové obdivném i polemickém vztahu k dilu Nietzscheho se mdZeme

dozvédét vice z knihy: Jacob Golomb (ed.). Nietzsche and Jewish Culture. London — New
York: Routledge, 1997.
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4.3.2 Somerton: Orgie za zrcadlem

*

4.3.2.1 Ritualni poprava bezchybné zapletky

Jako prostfedky znejasnéni a zpochybnéni oné bezchybné zapletky se
skriptové chyby uplatni nejvyraznéji, jak jsme uz predeslali, ve scéné orgie,
ktera ve vypravéni tvori midpoint a zaroven predstavuje ontologicky zlom (vstup

do svéta za zrcadlem, jak rozebereme pozdé;ji).

Nahé Zeny v kruhu, z nichz jedna je Mandy a které pri obfadu v Gvodu
scény orgie obklopuji nejvyssiho knéze v ¢erveném plasti, totiz mezi stfihy méni
své pozice. Mandy tedy BillGv pfichod na orgii nevidi, protoze v té chvili je k
nému zady, cCelem se k nému ocitne az pozdéji. Zapletka by nejspise byla
vskutku bezchybnd, kdyby proti Billovi stadla od zacatku a mohla by si ho
vSimnout jako jediného pozdé prichoziho, ktery svym zpozdénim patrné porusil
obradni obvyklosti nebo projevil jejich neznalost, coz by vysvétlovalo Mandinu
motivaci se ho ujmout jako nékoho, kdo sem nepatfi a mél by byt varovan. Ona
vSak jeho pozdniho prichodu nebyla svédkem, coz vysvétleni, pro¢ si zvolila

pravé jeho, nendvratné odsouva do roviny spekulaci.

S podobnou vyraznosti jsou chyby skriptu ve scéné orgie uzity i jako
prostfedek anti-iluzivnosti a snovosti, s tim Ze chyby tu uz nejsou nijak
skryvany, presouvaji se do prvniho planu. To se tyka napriklad pohledu, ktery
Billovi vénuji dvé maskované postavy na balkonu, predevSim muz v masce
smrtky s tfirohym kloboukem (jenz pozdé&ji Billa, sledujiciho souloZze, vyhleda,
aby mu privedl jinou divku). VSechny postavy na balkonu se totiz v tomto zabéru
nedivaji na obrfad kolmo pod nimi, jak bychom podle situace a ostatnich
prihlizejicich predpokladali, ale Sikmo - pry¢ do prazdna zadni ¢asti salu, kam by
mél hledét jen Nick se zavazanyma ocima. Pritom v zabéru Billova pfichodu titiz
lidé sklan&ji hlavy dold k obfadu pod balkonem. MuZ v masce smrtky s tfirohym
kloboukem se pak v téZe chvili nalézd i v pFizemi, protoze mame ddvod

predpokladat, Ze vSechny masky se na obradu vyskytuji jen jednou (krom
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nezdobenych zlatych masek tajemnikd, zaji$tujicich servis) a na rznych mistech

se vyskytuji jen diky pfesundim mezi sttihy.

Velmi zietelné tu pak skrze skriptovou chybu zazni i mluva symboll Billova
podvédomi. Stane se tak v prechodové sekvenci, v niz je nic netusici Bill (pod
zaminkou, Ze s nim chce hovorit taxikar, ktery ho privezl) odvadén jednim z
tajemnikd ve zlaté nezdobené masce pry¢ od divky, po niz Bill touZi a kterd se
stane jeho vykupitelkou. Salem s tancicimi dvojicemi je zaroven podobnym
tajemnikem odvadén Nick s paskou na ocich, coz je stfizeno tak, ze jsou Bill s
Nickem spojeni do iluzivni zabérové kontinuity, kterd konci opét u Billa, jeho
vstupem do obradniho salu. Tam je pro prekvapeného protagonistu pFipraven
soud, jenz ho ma potrestat za jeho vniknuti. Nick, jako postava pro Billa
symbolizujici Zivotni prohru a podFizenost, je tedy spojenim zabérQ, které k sobé
nepatfi (skriptovou chybou) zaménén za Billa (do Billovy cesty pred fémovy
soudni tribunal v hlavni obfadni mistnosti je kontinudlné strizeno Nickovo
odvedeni nejspiSe z téze mistnosti). Snovy pocit byl jsem to ja, a pfitom to byl
nékdo jiny pojmenovava Billovu uUzkost, jeho strach ze ztraty postaveni

(partnerského po boku Alice i spole¢enského po boku Victora).

4.3.2.2 Satanistické prevraceni

Prostfedky dezorientujici subjektivizace nalézame i v samotném ztvarnéni
orgie, kterd (a ostatné& cely film) se zdad byt vytvofena z odkazl na soudoba
okultni a ndbozenskd hnuti, at uZ skuteénd, nebo ozivovana konspiraénimi
teoriemi®*! (pohanska vanoéni vyzdoba navic orgii situuje jako mozny pohansky
obrfad vykonavany u prilezitosti zimniho slunovratu). Tajemnou orgii pak z téchto
odkazl Kubrick sklddd jako obraz eklektického obfadu nejvznedenéjsich a

nejmocnéjsich lidi. Tento obrad se navic odehrava za zrcadlem: kdyz zabér

221 Scelujicim prvkem téchto odkaz( je motiv duhy, kterd je symbolem starovékého
uctivani boha Molocha. Na konci duhy se podle Molochovych uctivaé¢i nalézaji poklady
(pfes duhu - neboli pres Rainbow Fashions, vede i Billova nocni cesta do Somertonu -
jako odkaz na podobny motiv v knize Carodéj ze zemé Oz). Pohanské a magické symboly
se nachdzeji i na Gvodnim plese jako souldst vanoénich dekoraci: spatfit mizeme
pentagramy Ci osmicipé hvézdy bohyné Ishtar, babylonské bohyné plodnosti, lasky, valky
a sexuality. Chramové obrady k ucténi jejiho kultu obnasely ritualni sex.
Charakteristickym rysem Ishtar byla krutost k muzim, ktefi se ji odevzdali (Alice je
podle nékterych konspiraénich badateld ¢&lenkou pravé jejiho kultu, jak pojednédme v
podcasti Interpretacni chaos).
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Billova prijezdu cervenym autem k odlehlému paldci Somerton, déjisti orgie,
porovhame se zabérem, kdy Bill z Cerveného auta vystupuje, tak zjistime, ze

Somertonsky palac je na druhém zminéném zabéru zrcadlové prevracen.

Pfevraceny je i zp&v dvou rumunskych pravoslavnych knézd, jenZ zni pfi
uvodnim obradu vedeném cCervené odénym knézem uprostfed kruhu nahych zen.
Nejprve slySime knéze s hlubSim hlasem, ktery zpiva: ,Zisa Domnului catre
ucenicii sai, porunca noua dau voua..." - neboli: ,Pan Fekl svym uéednikim:
Nové prikazani vam davam..." - coz je zacatek verSe 13:34 z Janova evangelia:
~Nové prikdazani vdm davam, abyste se navzajem milovali; jako ja jsem miloval
vas, i vy se milujte navzajem.“?* TaktéZ v rumunsting se pfidad knéz s vy3&im
hlasem: ,Domnului sa ne rugam pentru mila, viata, pacea, sanatatea, mantuirea,
cercetarea, lasarea si iertarea pacatelor robilor Ilui Dumnezeu. Inchinatori,
miluitori si binefacatori ai sfantului lacasului acestuia. Neboli: ,Modleme se k
Hospodinu za milost, Zivot, pokoj, zdravi, spasu, za sebezpyt, za prominuti a
odpusdténi h¥ichd sluZzebnikim BoZim. Za ty, co se modli, za milosrdné a za
dobrodince tohoto svatého chrdmu." PFevracenim téchto Gryvkd z pravoslavné

3

mée tedy vzniklo satanistické zaFikavani®*? ve smyslu univerzalniho principu

satanistického prevraceni: prevraceny kriz, prevracend svastika, prevraceni
hodnot: zlo je dobro, lez je pravda, smrt je Zivot, temnota je svétlo, rad je

chaos.

Po obraceném zpé&vu rumunskych knézd v hlavnim sale nasleduje Billova
cesta labyrintem chodeb a mistnosti, v nichZz nazi, nicméné nadale maskovani
Ucastnici obradu ritualné soulozi, ¢ soulozim pfrihlizeji. Billovu cestu labyrintem
souloZi plvodné& doprovazel zpé&v osmé sloky ¢&tvrté kapitoly svatého
hinduistického textu Bhagavadgita. V této sloce (z kapitoly vénované
transcendentdlnimu pozndni) Sri Krdna pravi: ,Parithranaya Saadhunam
Vinashaya cha dushkrithaam Dharmasamsthabanarth aya Sambhavami yuge

yuge" — v prekladu: ,Abych osvobodil zbozné a vyhladil nicemné a abych znovu

222 gjple [online]. Cesky ekumenicky preklad. 2009. [Cit. 12. 8. 2015]. Dostupné z
<http://www.biblenet.cz/app/bible/passage?passagePath.path=jan%2013,34-35>.

223 prvni kné&z: ,Auov uad auon acnurop ias iicinecu ertac iulunmod asiz." Druhy knéz:
,Aiutseca iulusacal iulutnafs ia irotacafenib is irotiulim irotanihcni. Uezenmud iul rolibor
roletacap aeratrei is aerasal aeratecrec aeriutham aetatanas aecap ataiv alim urtnep
magur en as iulunmod."
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upevnil ndboZenské zadsady, objevuji se vék po vé&ku.“?** Objevuji se ve smyslu
inkarnuji se. Pouzitim tohoto verSe se tak zavrSovala Kubrickova snaha o
vytvoreni tajemné orgie jako obradu lidi, ktefi o sobé maji predstavu jako o
odvéké elité nejvznedenédjdich a nejmocnéjsich.??

Princip satanistického prevraceni tedy miZeme vztahnout i na celou scénu
orgie a vnimat ji jako prevraceny obraz uUvodniho plesu newyorské smetanky.
Jakasi satanisticka souvislost obou scén se pritom nabizi i v ndpadné podobnosti
prace kamery, ktera se tu vzdy pohybuje proti sméru hodinovych ruci¢ek (zpétny
pohyb hodinovych rucicek hojné uzivany v hororovém Zzanru je taktéz aplikaci

satanistického prevraceni).

4.3.2.3 Neskuteéné modré svétlo

V souvislosti se Somertonem se musime zminit i o obrazové a barevné
stylizaci. Zdani neskutecCnosti je totiz v Eyes Wide Shut vytvareno i barvou
predmétl a dekoraci a svicenim, pfedev&im neskute¢nym (pfizraénym) modrym
svétlem, které do nocnich interiérl pronikd z oken, ale pouze v Somertonu

prichdzi z prirozeného zdroje svétla.

Subjektivizujici obrazové a barevné stylizace je technicky dosazeno stejné
jako v Barry Lyndonovi, stejny je i kameraman. Scéna byla nasvicena predevsim
zdroji svétla v zabéru: lampami, vano¢nim osvétlenim, popripadé dosvécovana
mékkym svétlem ¢&inskych papirovych lampiond. Vysledné podexponovani
filmového pasu bylo kompenzovano jeho prevolanim, které obraz zjasnilo a
barevné& zvyraznilo (& dokonce barevné& pozménilo). Disledkem pFevolani byl i
vy$&i kontrast, zv&tdené zrno a niz$i rozlideni. Rozdilné pouziti t&chto efektl
vynikne pfedevéim v no&nich scénach, kde mizeme pozorovat stiidani zabérd
intimné zastfenych (teplé barevné tény, velka velikost zrna) a ledové ostrych
(chladné tény, malé zrno). Intimné zastfené jsou zabéry, v nichz prevlada
snovost. Tehdy se platno filmové (podobné jako v Barry Lyndonovi) proméni ve

snoveé zastrené platno malirské. To se déje tam, kde prevazuje sviceni vanocnimi

224 Cesky preklad ¢erpame z knihy Bhagavadgita - takovd, jaké je (Abhaj Caranéravinda
Bhaktivédanta Prabhupada. Bhagavadgita - takova, jaka je, sv. |. Praha: The
Bhaktivedanta Book Trust, 1998).

225 Jeho snaha byla nicméné po jeho smrti oslabena zdsahem Warner Brothers, ktefi se
po protestech hinduistd vefejné omluvili a sekvenci nechali pfezpivat.
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dekoracemi a lampami s zarovkami s prevahou zluté slozky svételného spektra -
napriklad na Uvodnim plese a v erotickych scénach u Harfordovych a u
prostitutky Domino. Ledové ostré jsou zabéry, v nichz se pfiblizujeme nocni
mufe, neboli tam, kde prevladdad chladné svétlo zafivek, zejména ve scéné Billova
souzeni fémovym tribunalem a ve scéné v marnici, a tam, kde se nocnich
interiérl zmocriuje ledové modré svétlo pronikajici z oken, nejvyznamné&ji v obou
scénach Alicina probuzeni v loznici (v prvni svou no&ni muru vypravi Alice, ve
druhé se z noéni mdry probudi Bill /pohledem na masku, kterou ztratil a Alice

nasla/ a dozndva se k navstévé orgie).

Modré svétlo z oken se ovSsem z popsaného stylu sviceni vymyka -
neptichazi totiz z ptirozenych zdroju svétla, s nimiz nds obeznamily exteriérové
zabéry napriklad pred Billovym bytem a Victorovym méstskym palacem. Timto
neskutecnym modrym svétlem jako by Kubrick sledoval jiné cile nez ostatnim
svicenim - nejspiSe ono Schnitzlerovo: ,(...) ti vSichni se mu UpIlné proménili v
ptizraky.“?*® To by platilo jak o Alici s Billem, probouzejicich se z no&nich mur,
tak o Billovi s Victorem, jimz modra padne do tvafi v zavéru rozhovoru u
kuleéniku. V tomto ledovém svétle Ize o obsahu Victorovych laskavé zastfenych
vyhrizek jen stézi pochybovat. Modré svétlo se tak stava symbolem venkovniho
chladu jako nositele smrti. Chladu, do néhoz by byl protagonista za svoji
neposlusnost vyhnan - a nejspise nahy, jak od néj vyzadoval fémovy soud.
Jedinou stavbou v celém filmu, kterd je modre osvicena i z exteriéru, je totiz

noc¢ni Somerton.

Dodejme jesté, Ze modra barva jako soucadst noci a symbol smrti
spoluplsobi v rdmci barevné stylizace s barvou &ernou. Ta je zdkladem, z né&hoz
se vynoruji sny, je to temné nocni mésto prostoupené riziky, temné podvédomi,
které nas vtahuje do déni, jemuz se nejsme schopni branit. Je to ale i pianistova
c¢ernd paska zavazana kolem odi, kterd nas chrani od skute¢né podoby véci. V
napéti s ¢ernou a modrou je barva Cervenad, kterd zdani neskutecnosti (doslova
subjektivniho zabarveni) vytvari ze viech uzitych barev nejradikainé&ji. Cervend
totiz z velké casti symbolizuje vSe, co protagonistu do ¢ernych a modrych rizik
vlaka, je symbolem jeho erotické touhy, dokonce s trapnou doslovnosti
neonového slova EROS, jehoZ odraz se objevi ve vyloze pljc¢ovny kostymda.

Cervené auto veze Billa k domu orgie, ¢ervena je i podlaha ritudlniho mista a

226 A Schnitzler. ,Snova novela®“, s. 126.

136



predevsim roucho nejvyssiho knéze. Cervend barva je vsak i barvou zdkazovou.
Zakazanost Billovy touhy je (opét az trapné) zvnéjsnéna, kdyz se Victorovym
muzem pronasledovany Bill ocitd v zdbéru s Cervenym svétlem na semaforech
nebo s &ervenou zna¢kou STOP. VSudypfitomnd &ervend barva tak pdsobi
podobné jako Zlutd barva zdlrazfiovand v Osviceni, v obecném Uzu oznadujici
nebezpeci (zZluty je stary Volkswagen, jenz rodinu Torrancovych pfivazi do
odlehlého hororového hotelu Overlook, a Zluty je i micek, ktery Dannyho vlaka

do nebezpe&né mistnosti 237).%’

227 Kubrickovo uzivani barev, pfedevdim modré a Zluté, pojednava studie Stanley
Kubrick’s Dream Machine: Psychoanalysis, Film and History (Geoffrey Cocks. ,Stanley
Kubrick’s Dream Machine: Psychoanalysis, Film and History™. Annual of Psychoanalysis.
Hillsdale: Analytic Press, 2003, vol. 31, s. 35—-45.).
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4.3.3 Domov: Herec jako smyslu zbavena loutka

*

4.3.3.1 Ztrata kontroly nad reci téla

Daldim prostfedkem k priniku do Billova nitra je stylizovanost hereckého
projevu jeho predstavitele. Charakter herecké akce taktéz stoji na celé fadé
Umysinych anomalii, prohie§kd a chyb. Cruislv poné&kud toporny projev totiz
odpovida postavé, tak jak ji vytvoril Schnitzler. Fridolin se také jevi upjaty (v
tom jak si zaklada na své profesi a roli manzela) a strnuly (ndzorové). Vérnost
Schnitzlerovi vSak byla zachovana predevsim pfi zpodobnéni neurotickych

rozpord, jimiz Fridolindv vnitini monolog jen hy¥i, zatimco Bill mI&.

Kubrick s Cruisem tyto neurotické prvky dokazali pretlumodit do jazyka
Billovych gest a grimas. Jejich upjatost (prechdzejici v krecovitost) a
nepfimérenost (prechazejici v nevhodnost) vypovidaji o vnitfnim, jen s obtizemi
zvladaném neklidu a tlaku. Zviditelfiuje se tak onen svar rozumného
sebeovladani a nezvladatelné touhy, ktery je v Cruisové herecké akci zpodoben
stfidanim prehnané& kontrolovaného a nekontrolovaného pohybu. DUstojné
vzezreni lékare, jenz se plné ovlada a svymi Usmévy a zrucné zvladanou redi téla
zaujima profesionalni odstup, je narusovano bezdécnymi pohyby rozruseného
zoufalce, ktery si bezradnd& mne ruce, o¢i, pldcd se do stehen a rdzné jinak
ulevuje vnitfnimu pretlaku, coz hned na to maskuje tim, ze se nuti do Uusmévu,
jimZ se snaZi obnovit svoji dlstojnost. Patrné nejrozsahlej$im sledem té&chto
stfidajicich se projevl jsou obé& navstdvy u prostitutek v bytu Domino, kdy
Cruislv projev dostdva rozméry aZ jakési pantomimy. O svarech v Billové nitru
vypovidaji i ¢asté rozpory mezi jeho gestem a vyrazem v obliceji ¢i mezi reci téla
a reci jeho uUst. Veden modelkami na konec duhy ma nasazen Siroky, vstficny
usmeév, zatimco ruce se zformuji do odmitavého gesta, jez ma divky brzdit. Bill

své touze totiz podlehnout chce i nechce.

Neprimérenost, ¢i dokonce nevhodnost jeho télesnych reakci souvisi i s
jejich zpozdénim, které se objevuje, kdyz je zaskolen. A zaskocen byva ve
chvilich, kdy mame pocit, ze se déje néco, co by si mél jen predstavovat. I takto
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se na platno dostava Fridolinova neschopnost odlisit skute¢nost od predstav. To
se tykda naptiklad trojice nemanzelskych polibkl: s Marion, s Domino a s Mandy.
Nejnapadnéji je polibkem zaskocen pfi navstévé u Marionina mrtvého otce, ktera
se rozviji jako Billem dokonale zvladana formalni etuda uUcasti a piety, dokud
ovSsem Marion onim polibkem nevypadne z role. Billova zaskoCenost vSak neni
dana jen polibkem samotnym, ale téz tim, Ze se déje mozna i jako odpovéd na
jeho nevyslovenou otazku, zda by i zasnoubend Marion byla schopna vSe pro néj
opustit tak, jak to zamyslela Alice okouzlend nezndmym ddstojnikem (Alice mu
svoji rozvratnou touhu odhalila v predchazejici scéné). Podobné zaskocen je i pfi
polibku s Domino, jako by nevéfil, ze se to skutecné déje. Copak si to jen
nepredstavoval, jaké by to bylo jit s prostitutkou? Za poskytnuti této predstavy
navic trapné zaplati - stejné jako zaplati za celé své noéni dobrodruzstvi, byt
nebylo nic. Mdme v tom spatfovat objasnéni Billova vztahu k predstavéam, na
némz je zaloZeno i jeho rozrudeni z predstav Alicinych (o distojnikovi), za néZ by

i ona podle néj méla zaplatit?

Zcela neuvéritelny je pak polibek treti. Mandy si jim totiz Billa vybrala ze
véech muzi pfitomnych na orgii. Opét se tedy stalo to, co si nejspiSe jen
pfedstavoval - byt v tomto pfipadé touZzebné. Je mozné, aby se predstavy
naplfiovaly s takovou ptekvapivou lehkosti jinde nez ve snu? Je vibec na misté

se krecovitosti Billovych télesnych reakci podivovat, kdyz je vystavovan takovym

*

Proti t&mto vhledim do protagonistova vnitfniho svéta (jak jsme je popsali

a dalSim podobnym prekvapenim?

v predchozich kapitolach podcasti Chaoticky vnitini prostor) stoji schemati¢nost
jeho pohybu ve filmovych dekoracich, kterd hereckou akci jako jednani

dramatické postavy naopak zpochybnuje.
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4.3.3.2 Schematiénost herecké akce

Herci v Eyes Wide Shut se opakované pohybuji v podobné komponovanych
zdbérech, a to predevSim v zabérech prechodovych ¢i v jejich prechodovych
sekvencich, jejichz vystavbé Kubrick vénuje stejnou pozornost jako scénam,
které tyto prechody propojuji. Kubrickem komponované prechody navic

propojeni vytvareji jak horizontalné, tak vertikalné.

V horizontalnim smyslu jsou cestou z jednoho svéta do jiného, momentem
transcendence, priletem do jiné dimenze jako ve filmu 2001: Vesmirnd odysea.
Sem patfi predevéim Billovy no&ni pfesuny v taxi ze Sonaty do pGjéovny kostymd
(kterou jsme jiz dfive pochopili pravé jako prostor prechodu do jiné dimenze) a z
pUj¢ovny k brdné& Somertonu. Pfijezd Billa od brany k Somertonskému palaci je

zas prechodem do svéta za zrcadlem (jak uz jsme si vSimli).

Schemati¢nosti mame na mysli vertikalni propojeni, a totiz vystavbu
prechodového zdb&ru opakovanim rysU jiného prechodového zabé&ru. Trasa
no&niho pFijezdu pred plj¢ovnu kostymu napfiklad vede po trase Billova denniho
ptijezdu pted Sonatu. Vyznamna je podobnost Billovych noénich pfichodd doma:
prichodu po orgii a pfichodu od Victora po rozhovoru u cerveného kulecniku.
Podobnost obou navratd tuto prfechodovou vypli obohacuje vyznamem, byt
sama o sobé& zUstava banalni, ned&jova a nadbyte&na. Podobnosti je zvyznamnén
i jinak banalni prichod Billa k Marion, jenz je komponovany podobné jako pfichod
jejiho snoubence Carla (ktery se Billovi podoba i fyzicky). Pfichod Billa s Alici na
ples je zas komponovan podobné jako prichod Billa s tajemnikem k Victorovi u
kuleéniku. Kompozi¢né se podobaji i momenty, kdy Billa v rozhovoru s Nickem,
modelkami, & nahou kraskou pferudi né&ktery z Victorovych tajemnikl, aby si

jednoho z konverzujicich odvedl.

Vzajemna podobnost nékterych prechodovych scén tak prispiva k pocitu,
7e BillGv svét je ovlddan vné&jsi silou (podvédomou sugesci) a zaroveh (a opét) Ze
se nejedna o svét skutecny, ale bud o schematicky svét Billova Sablonovitého
(pfredsudky ovladaného) nitra, nebo o priznané umély svét filmovy, ovladany
Kubrickem. Postava prestava byt postavou dramatickou (jednajici) a stava se

loutkou vedenou rezisérem.
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4.3.3.3 Nesmysinost a neurcitost herecké akce

Jistou loutkovitost v Eyes Wide Shut nalézame i v nesmysinych prvcich
herecké akce, které prozrazuji, Ze herec nejenze nepredstavuje postavu
jednajici, ale navic ani neni obeznamen s celkovou podobou fikéniho svéta, kterd
by mu umoznovala nahlédnuti pfipadné nesmyslnosti rezisérovych instrukci,
které vykonava. Zcizujici je to jen film je tim snizovano na pouhopouhé je to jen

loutkové divadlo.

To mdZeme pozorovat predevsim pfi Billové navratu z orgie, kdy jeho tiché
prechazeni po byté je komponovano podobné jako jeho tiché bloumani bytem po
rozhovoru u kule¢niku (v prvnim pripadé dojde doleva do své pracovny, kde
ukryje kostym, ve druhém pripadé dojde doprava do kuchyné, kde si da pivo; v
obou pripadech je Bill na konci své cesty spojen prolinackou se zabérem svého
prichodu do loznice se spici Alici). Tato zcizujici Sablonovitost je totiz v obou
pripadech podtrzena Billovym nesmysinym pohledem do chodbicky odbocujici
vlevo z hlavni chodby pred obyvacim pokojem. Tento opatrny pohled za roh by
meél smysl, pokud by se bocni chodbic¢kou vchazelo k loznici a Bill by se obaval,
ze bude prfi svém pozdnim prichodu pfistizen Alici (v prvnim pripadé s
inkriminujicim kostymem v ruce) - loznice s Alici a pokoj Heleny jsou vSak na
opacném konci bytu. Tam, kam se Bill diva, neni zadna mistnost, ktera by

kdykoli pred tim byla jakkoli zminéna.

Domnivédme se, Ze BillGv neurcity pohled za neurdity roh lze metaforicky
vztdhnout k nezacilenosti jeho hleddni pravdy o tom, co se v dusledku jeho
vniknuti na orgii stalo s Nickem a Mandy. Jeho hledani totiz vede po nesmysinych
stopach, o ¢emz Bill bloudici k svému cili s oima dokoran zavienyma nema
nejmensi tuseni. Jeho hledani pravdy se tak opét podoba snu, tentokrat
takovému, ktery ndm po probuzeni nedava zadny smysl. Tak dalece se nam jevi
absurdni, nevztazitelny ke skute¢nostem naseho Zivota; stejné jako se BillGv
nesmysliny pohled za roh nevztahuje k nicemu, s ¢im jsme obeznameni v ramci
fikéniho svéta filmu Eyes Wide Shut.

Scéna protagonistova sklanéni nad mrtvolou v marnici je pak v podani

mlciciho Billa dokonce tim nejméné jasnym momentem celého filmu. Nejenom ze
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nam pohled na mrtvolu neobjasni, zdali ona je zZenou, ktera Billa na orgii
vykoupila (navzdory zvukovému flashbacku jejiho varovani), ale ani zpdsob,
jakym se nad ni Bill naklani, nevyjadfuje nic urcitého. Tento neurcity pohyb
Billova téla nad neurcitou mrtvou Zenou tvofi jakysi neinterpretovatelny mrtvy
bod, kterého svym patranim Bill dosahl podobné jako fotograf Thomas v
Antonioniho Zvétseniné (vyfezem dlkazni fotografie zvétSenym aZ do naprosté

neurcitosti).

4.3.3.4 Odhalovani skryvané hry s divakem

Z rozboru uvedenych prostfedk( ptevodu Schnitzlerova literarniho textu
do filmového tvaru by nyni mél vyplynout i princip Kubrickovy hry s divakem,

kterd ma jesté znasobit mnohotvarnost Schnitzlerovy hry se ¢tenarem.

Jeji princip spocivd v tom, ze Schnitzler ¢tenare neustale informuje o
nejjemné&j$ich promé&ndch Fridolinovych pohnutek a du$evnich stavl, ale jen
potud, jak mohou byt zaroven vnimany Fridolinovym védomim, neboli tak, jak se
jeho védomi jevi. Podléha-li tedy Fridolin sebeklamu, podléha c¢tenar zaroven s
nim, nebot kli¢ k rozvoji tohoto sebeklamu je mu stejné jako Fridolinovi skryt.
Tento kli¢ je ulozen ve Fridolinové podvédomi a pristup k nému ma pouze
psychoanalytik neboli Schnitzler sdm. Autor si jej vSak nechava pro sebe, stejné
jako si autor detektivniho pribéhu pro sebe nechava az do posledni stranky
jméno pachatele. Na rozdil od autora ptfib&hu detektivniho se Schnitzlertv kol
komplikuje o fakt, Ze patrajici i pachatel jsou jedinym subjektem, totiz

Fridolinovou mysli.

Ctenarlv odstup od postavy sice umoziiuje vnimat Fridolinovu zaslepenost
jako takovou a z jistych symptomid si i domyé$let skuteé¢nou povahu jeho
nevédomych motivaci, Schnitzler jako autor vsSak bude vzdy pracovat proti
tomuto ctendrovu ujasfovani odhalovanim dalSich a dalSich Fridolinovych
psychickych promén, které ve svém tékani mezi kompenzovanym a
kompenzujicim (mezi skute¢nou podobou /nestylizovanym zranénym ja/ a
maskou /sebestylizaci/) témér znemoznuji jednoznacné pojmenovani pricin jeho

nutkani — navzdory Fridolinové |ékarské schopnosti stanovovat diagnézy u jinych.
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Kubrickova hra s divakem misto toho spoléhd na prostfedky prevazné
vizualni. Jsou jimi indicie (skriptové chyby a dalSi vySe popsané anomalie), jez
Billovo patrani opakované usvédcuji z nesmysinosti, coz vSak Bill nevnima, bloudi
kolem nich eyes wide shut, veden svym metodickym, nicméné zcela mylnym
pldnem. Piehlednd logika jeho navratd (dand vy3e zmin&nou pfehlednosti
zapletky), naplnujici divakovo ocekavani vysvétleni udalosti minulé noci, tak
spolu s Billovou netec¢nosti k indiciim nesmyslnosti pracuje i proti divakovym
moznostem nazfit Billovo patrani jako nesmysiné. Divak je tedy zapletkou a
hereckou akci zbavovan bdélosti vi¢&i sdéleni, které ho pfitom nabada, aby
nespal (aby se filmem nenechal vodit jako loutka). Tyto indicie — predevsim ty,
jeZ maji formu (ironickych) autorskych komentatl (nejednou ve formé& napisQ,
které se nahodné ocitaji v zabéru) - totiz jako na pachatele ukazuji na Kubricka.
Schnitzler sice jako autor ma kli¢ k Fridolinové neurdze, nicméné nijak se tim
nehonosi. Kubrick naopak svoji autorskou pfitomnost znovu a znovu zdlrazfiuje,
byt skryt&ji neZ Ophiils,?® a ddvd tim divdkovi $anci, aby hru, kterou s nim
hraje, odhalil. Kubrick, ktery opakované hovoril o podobnosti mezi eyes wide
shut vnimanim filmu a sn&nim (neboli stav(, kdy je vypnuta vdile), tak
konvenénich filmovych postupd k ovladnuti divdkovy mysli uzivd ke skryti své
snahy divaka probudit, aby se tomuto ovladani branil. Toto skryvani odkryvani
skryvaného je na jednu stranu ztvarnénim protagonistovy neuroti¢nosti, na
druhou stranu je dilem neuroti¢énosti autorovy, jenZ s Uzkostnou dislednosti
aplikuje svoje (nijak objevné) presvédéeni, Ze sdé&leni muiZe byt G¢&inné, jen
pokud si ho je divak nucen domyslet. Neuroti¢nost ztvarfiovaného a neuroti¢nost
ztvarnovani toto domysleni ovsem znacné znesnadnuji. K tomu prictéme, ze Bill
svou mléenlivou neprthlednosti divaka neustédle nuti k dotvafeni jeho vnitfnich

pohnutek, a Kubrickova hra s divakem se ndm vyjevi v celé své monstrozité.

V posledni kapitole v&nované prostiedkim subjektivizace se proto budeme
vénovat i prostifedkdim upozorfiujicim préavé na pFitomnost subjektu autorského,

a totiz pouzivani intertextudlnich odkazl a autorskych komentatd.

228 Ophiils naptiklad ve filmu Rej (La Ronde, 1950, Max Ophiils), tedy v adaptaci
Schnitzlerovy hry stejného jména, déj komentuje prfimym oslovovanim divdka skrze
vypravéCe a svoji svrchovanou moc nad postavami obnazuje pfiznanim filmového
ateliéru.
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4.3.4 Odkazy, intertexty, komentare

Zkoumany film je odkazy mytologickymi, kulturnimi, literdrnimi, i odkazy
na Kubrickovu tvorbu a jeho soukromy zivot doslova presycen. Jejich spletitost z
tohoto filmu cini mnohadrovnovou kulturni kfizovatku, témér neusledovatelné
slozity vyznamovy uzel. Nasledujici priklady by proto mély byt brany jen jako

inspirativni vzorek - jako vybidnuti k jejich vlastnimu odhalovani.

*

Film Eyes Wide Shut je povazovan za KubrickQv nejosobné&jsi, coz doklada
mnozstvi odkazl na reZisérQv osobni Zivot. Napftiklad Uces a bryle protagonistovy
manzelky, Alice, jsou odkazem na Uces a bryle charakteristické pro Kubrickovu
zenu, malifku Christiane, jejiz obrazy zaplnuji stény bytu Harfordovych. Byt sam
byl vytvoren jako reevokace newyorského bytu Kubrickovych z prvnich let jejich
manzelstvi. Zahlédnout tu miZeme videokazety s Kubrickovymi filmy, z nichZ
Barryho Lyndona pripomene i Billova maska, jez byla vytvorena podle tvare
Ryana O Neala, predstavitele titulni role; film 2001: Vesmirna odysea zas
ptipomene naptiklad jméno jednoho z Billovych pacientl, Kaminsky, coz byl

jeden z astronautl zabitych HALem; a tak dale.

Osobni charakter maji i filmové vyplij¢ky, predevéim odkazy na audio-
vizudlni styl Maxe Ophlilse, jenz Schnitzlerovy skandalni divadelni hry Milkovani
(Liebelei) a Rej (Reigen) s velkym uUspéchem adaptoval do stejnojmennych
filmy, 2*° které Kubrick obdivoval a jejichz vliv je vysledovatelny v celé
Kubrickové filmografii. Snimek Eyes Wide Shut, jako adaptace textu pravé
Arthura Schnitzlera, je pak dokonce oznadovdn za poctu Maxi Ophilsovi.?>° O

tom sv&d¢i predevdim naro¢nad kompozice pohybd kamery v dlouhych

229 Milkovani (Liebelei, 1933, Max Ophiils) a Rej (Der Reigen neboli La Ronde)

230 Rozsdhlé analyze paralel mezi Ophiilsovou a Kubrickovou tvorbou je vénovana
doktorskd prace Recognizing Music in the Films of Stanley Kubrick od Katherine
McQuistonové (New York: Columbia University, 2005[online]. [Cit. 12. 8. 2015].
Dostupné z
<http://www.researchgate.net/publication/36377392_Recognizing_music_in_the_films_o
f_Stanley_Kubrick_>).
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h,231

zabérec zaliba v bohaté strukturovanych interiérech i uzivani anti-iluzivnich

prostfedkl filmové teéi, napfiklad opakovani rekvizit a dekoraci (pfipominajici

232y & opakovani fyziognomii (které se

predevéim OphilsQv film Madame de...
napadné uplatiuje v Ophllsové filmu Rej, kde slouzi mysSlence zaménitelnosti
jedincQ v partnerskych vztazich). K obdivovanému Ophiilsovi se v3ak Kubrick
odkazuje i primo, napriklad postavou libertinského Sandora Szavosta, s nimz
Alice tancila na Uvodnim plese a jehoz (starosvétsky rafinovany, schnitzlerovsky

neodbytny) zplsob flirtovani pfipomina barona Donati z Madame de...

*

Z literarnich zdrojd je film Eyes Wide Shut obohacen ptedevéim o odkazy
na pohadkové piibéhy Louskdcek, Alenka v i divd a za zrcadlem a Carodéj ze
zemé Oz. Tyto odkazy jsou smérovany specificky k urcitym postavam, takze
pftenesené muiZeme mluvit o Louskackovi Harfordovi, Alence Harfordové a
Victorovi ze zemé Oz. V souvislosti s témito pohadkovymi vrstvami musime
zminit i intertexty, které jsou odkazy na Louskacka, Alenku a Carodéje ze zemé
Oz prekryty, a totiz motivy souvisejici s Pohadkami tisice a jedné noci, presnéji, s
Pfibéhem princ@ Amgiada a Assada, synU jednoho krale, spojenych silnou
bratrskou laskou, témé&F dvojnikl, které z jejich domova na dobrodruznou cestu
svétem vyzene odhaleni smyslinych tuzeb jejich matek, jez se zamilovaly kazda

do syna té druhé.

Z tohoto pribéhu je citovano hned v prvnich radcich Snové novely, kdyz v

ramci vecerni idyly predcita Fridolinovi a Albertiné jejich dcerka:

,Ctyfiadvacet hnédych otrok( veslovalo
na nadherné galére, kterd méla dovézt
prince Amgiada ke kalifovu palaci. Princ
ale, zahaleny do purpurového plasté,

lezel sdm na palubé pod tmavomodrou

21 v dopisu filmovému kritikovi Alexandru Walkerovi Kubrick uvedl: ,Miloval jsem jeho
[Ophilsovy] velkorysé, nespoutané pohyby kamery, kterd plsobila dojmem, Ze prochdzi
porad dal a dal nekonec¢nym labyrintem filmovych kulis. Inscenovani téchto Uzasnych
kamerovych pohybl plsobilo jako nddherna baletni choreografie (...). Nemyslim si, Ze
Ophtlsovi se od kritiky dostalo takového ocenéni, jaké zasluhuje za filmy jako
Radovanky, Madame de... a Rej." (Ulrich Ruchti, Sybil Taylor, Alexander Walker. Stanley
Kubrick, Director: A Visual Analysis. New York: W. W. Norton, 2000, s. 14.).

232 Madame de..., 1953, Max Ophills.

145



noc¢ni oblohou posetou hvézdami a jeho
w233

pohled —
Albertinin sen tak v podstaté zacind stejné jako celd Snova novela:
Fridolina, obleceného v zlatu a hedvabi, k Albertininé oknu pFivazeji otroci na

galéfe a Fridolin Albertinu vyzvedne z okna, ustrojenou jak princeznu.?**

Hnaci silou zapletek této pohadky je totiz nezvladatelna eroticka touha v
konfliktu s kruté ctnostnym spolecenskym radem, ktery ve své zaslepenosti nici
to, co ma z principu chranit. DUsledky této zaslepenosti tu Ize umengovat pouze
sebeobéti (dokonce i témér nezndmému clovéku) a nezistnou laskou, ktera
zvitézi jak nad krutou spravedinosti ctnostnych krdld, tak i nad pohanskym

kultem uctiva¢d ohné&, usilujicich o provedeni ritudlni lidské obéti.

DdleZitym motivem piib&hu princd je jejich dvojjedinost, v dlsledku
vyhnani z domova rozdélend, kdy Amgiad po Assadovi zbaveném svobody patra
a v zavéru dosahne jeho znovunalezeni. Rozdéleni jejich cest do Amgiadovy
svobody a Assadova otroctvi mlZeme v Eyes Wide Shut naleznout v rozdé&leni
dvojjediného manzelského paru (dvojjediného Zenského a muzského principu) do
protagonistova putovani noci a do snového putovani jeho zeny uvéznéné ve
zdech jejich bytu, ktery krom udvodni scény plesu a zavérecné scény v
hrackarstvi neopusti (vyklad této analogie znesnadniuje skutecnost, Ze vztah

princl je sice utvafen silnym vzajemnym citem, ale neni sexualni).

Billovo nenaplnitelné noéni dobrodruzstvi tu ma svlij predobraz v
Amgiadové epizodé se svidnou, avdak podlou a nestoudnou Zenou, kterd ho
oslovi ve mésté kouzelnik(. Uspokojeni jeho vad$né& s nezndmou jsou kladeny
ptekazky plynouci ptedevsim z toho, Zze do domu svého dobrodince si ji nemUQze
vzit, coZ jen stupfiuje jeho touhu. Ve stavu oslabené vile a proti svym zdsadam
nasleduje neodolatelnou zenu az do neznamého palace, ktery Amgiad vydava za
sv(j, aby svoji vadefi mohl koneéné& uspokojit. Majitel paldce jej vdak pFistihne

drive, nez se tak stane.

233 A, Schnitzler. ,Snova novela®, s. 109.

234 Ve Schnitzlerové dobé& se jednalo o snadno rozliitelnou referenci, protoze
Seherezadina noéni vypravéni se tédila mimoradné popularité, jak se dozviddme
napriklad z Hofmannsthalovy pfedmluvy k Pohadkam tisice a jedné noci (Hugo von
Hofmannsthal. ,Tausendundeine Nacht®. In: Gesammelte Werke in Einzelausgaben:
Reden und Aufsétze I: (1891-1913). Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag,
1979, s. 469.). Orientalni svét Pohddek tisice a jedné noci Ctenare fascinoval svoji
mystikou a nezatizenosti kifestanskou moralkou.

146



Alicin sen tu ma predobraz v epizodach druhého z princl, Assada, ktery
Amgiada zanechad v bezpeli na Upati hory a sestoupi do fantaskniho mésta
kouzelnikl, aby opatfil zdsoby (princové trpi hladem a nedostatkem &atstva).
Zde je vSak dopaden uctivadi ohné, k nimz patfi i dcera jednoho z nich, Bostama,
kterd Assada nemilosrdné muci pred tim, nez ma byt obétovan pohanskému
kultu. Na cesté k obétnimu mistu ho vSak zachrani kralovna Margiana, ktera ho

pojme za manZela a usadi na triin po svém boku.

Pohadkovost PFibéhu princi Amgiada a Assada, byt lezi v zakladech Snové
novely, a tedy i Eyes Wide Shut, vSsak Kubrickem neni pfiznana. Vstup do pribéhu
tak neotevird Seherezdda, ale jiz zminény Louskacek, na néjz se chce Helena pfi
odchodu rodi¢l na ples divat v televizi. Tento prostinky vanoéni pFib&h loutky
Louskacka (holCicka dostane pod stromecek loutku Louskacka, k niz citové
prilne; v noci Louskacek v jejim snu ozije a spolu se vydaji na cestu do
pohadkové zemé) nejspise |épe odpovidal Kubrickovu pojeti Billova pribéhu jako
svym zplsobem loutkového divadla. Obdobné& détsky hrava je i zminé&na citace
ze Stevensonovy basni¢ky Mdj stin, kterd Pribéh princd Amgiada a Assada
nahradila ve scéné dcefina slabikovani z knihy prfed spankem, avsak motiv
dvojnictvi, ¢i dvojjedinosti, zachovala (v tomto pripadé dvojjedinosti ditéte a jeho
stinu). Zplsob, jakym Louska&klv ptib&h propojuje putovani Alice a Billa se
svétem nevinnosti jejich dcerky, je v8ak podobny a trojjedinost t&chto tfi svétl
Kubrick nezapomind pfipominat i jinymi prostfedky, predevsim Billovym
pohledem na spici Helenu, ktery je jeho Uplné prvnim zastavenim po navratu z
orgie (jejiz navstévou ohrozil klid domova a dcefina spanku). K zené snici ve

vedlejsi loznici zamifi az poté, co ukryje kostym.

*

Zbyva nam jesté zminit se o autorskych komentarich, které se tu vyskytuji

v celé skale od sarkasticky doslovnych az po hluboce zasifrované.

K tém doslovnym patfi napriklad barva Alicina kabatu v zavérecné scéné v
hra¢karstvi. Alice se tu zastavi vedle regalu plného ply$akd, jejichz kozidek je
stejné barvy jako jeji kabat; jako by tim Kubrick naznacoval, Ze ani Alici nemame
vidét jako néco vic nez hracku (svého podvédomi - loutku, ¢i dokonce sexualni

otrokyni), kterou si je navic mozno vybrat z desitek Uplné stejnych a koupit (jak
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pozdéji vysvétlime v souvislosti s konspiracnimi motivy a naznalenym

odevzdanim jeji dcery Heleny Victorovym muzdm).

Z téch zasdifrovanych uvedme motiv naopak z Gvodu, a totiz Sostakovic¢tv
vallik ze Suity pro varietni orchestr. Jeho lehkosti se Kubrick na prvni pohled
odkazuje k Ophulsové predstavé svéta jako varieté; pri blizSim zkoumani vsak
odhalime, Ze tento tanec vnasi mnoZstvi vyznam{ dal$ich, které odpovidaji spige
kubrickovské predstavé svéta jako kruté grotesky. Prvotné se totiz jedna o valcik
komsomolcd ze sovétského filmu V prvnim sledu.**®> Rozjdsani komsomolci na
tento val&ik tan&i v mrazivé zasnézené pusting, na niz ma vyrdst nové osidlen,
stvoreno z jejich budovatelského nadseni, se kterym slepé slouzi mocnym. K
tomu pri¢ctéme fakt, ze psanim této libivé filmové hudby (slepou sluzbou a
predstiranym budovatelskym nad$enim) si Sostakovi¢ u Stalina vykupoval svoji
fyzickou existenci a sam sebe vnimal jako ustrasenou loutku v mocnarovych
rukou, Zijici v neustdlém strachu, kdy v noci zazvoni telefon ¢i nékdo zaklepe na
dvere. Svou ustrasenou sluzbou tak sice vykoupil toleranci pro svoji osobni,
nelibivou, kruté groteskni (v podstaté protirezimni) tvorbu, ale nevykoupil jiz
zivoty mnohych svych blizkych a pratel, které Stalin nechal odvléct a zabit.
Kubrick tak hluboko pod povrch svého filmu klade rovnitko mezi americké a
sovétské impérium, mezi nenasytnost jejich zotrocujicich partaji a taktéz mezi
tryznivé groteskni odevzdanost jejich otrokd. Anti-stalinistické ostfi je krom toho
skryto i v Ligetiho mrazivé monoténni druhé vété ze skladby Musica ricercata
(1951-1953), kterou Ligeti komponoval jako protest, jako dyku do Stalinova
srdce, a jejimz pouzitim Kubrick vytvari atmosféru a zaroven komentar Billova

stretavani s vrazednou moci.

235 pervyj edelon, 1956, Michail Kalatozov.
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4.4 Interpretacni chaos

Zavérem zmifime premiru, kterd je dUsledkem vySe popsaného
stavebného chaosu, a totiz mnohost rtiznych zplsobt &teni - interpretaéni chaos,
ktery je vysledkem Kubrickovy snahy o konstruovani filmi jako strojd na

vytvareni kontroverzi a spekulaci.?*®

Za kli¢ k rozdiinym c¢tenim zkoumaného filmu povazujeme jeho
mnohoznacny ndzev: oxymoéron eyes wide shut — oli dokoran zavrené. Napriklad
z hlediska feminismu ho lze chapat jako vyraz pro Billovu maskulinni
neschopnost porozumét manzel¢iné touze. Film pak miZeme interpretovat jako
jeho (neulspésnou) snahu se s touto neschopnosti vyrovnat. V kapitole
Chaotizujici pfemira &asti Chaos a Z4nr jsme se zminili i o dal3ich zplsobech
¢teni, z nichz podrobné se nyni budeme vénovat ¢tenim psychoanalytickym a

konspiracnim.

4.4.1 Psychoanalytické interpretace

Jako kli¢ k psychoanalytickému cteni nadzev odpovidd motivu, jenz se v
Schnitzlerovych textech objevuje opakované a je podle naseho ndzoru pro jeho
dilo ptriznacny, protoze odkazuje jak k originalité jeho psychoanalytickych
poznatk{, tak k originalité jejich literarniho uchopeni. Timto motivem je vidéni
pri zavifenych ocich. ,Zavrel jsem oci. A jak jsem je mél zavrené, byl jsem
pojednou s to se jimi divat, a v tom tam stoji ta ubohd bytost [zemfeld
milenka].“?¥” O¢i vidi, jako by byly dokofan, jsou véak zaviené, vidi tedy to, co je
metaforickou projekci vnitfniho svéta do svéta vnéjSiho. V citované povidce

Kvétiny (ale i v povidkdch Zena moudrého muZe,® Mrtvi nepromluvi®* a

235 v z&fi roku 1968 Fekl Kubrick v rozhovoru pro Playboy: ,O filozofickém a alegorickém
vyznamu toho filmu [2001: Vesmirnd odysea]l mate naprostou volnost spekulovat -
takové spekulace znamenaji, ze divaky dokazal zasahnout na hluboké Urovni (...)" (cit.
dle Gene D. Phillips (ed.). Stanley Kubrick: Interviews. Jackson: University Press of
Mississippi, 2001, s. 47n.).

27 Arthur Schnitzler. ,Kvétiny®. In: TyZ. Sle¢na Elsa. PreloZil Vladimir Tome$. Praha:
Odeon, 1977, s. 39.

238 Kdyz zaviu odi, vidim pred sebou postavu, kterd prichdzi po biehu. Ale neni to Zena -
to se jen v polotmé& miha stin.“ A. Schnitzler. ,Zena moudrého muze". TamtéZ, s. 61.
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dalSich) protagonista zavie oli a pres zavrena vicka spatfi vnitfni skutecnost
svého psychického utrpeni v kulisach svéta vnéjsiho, tak jak ho mél pred ocima,
nez je zavrel. Svét vnitfni a vnéjsi se tak prekryji v neoddélitelnou jednotu, v
jeden obraz skutecnosti pretvorené procesy v podvédomi. Jako ocli dokoran
zavrené bychom si potom mohli pojmenovat i adaptacni metodu, kterou Kubrick

pouzil pro vizudlni zvnéjsSnéni Billova vnitfniho svéta.

Metoda o to dileZit&jsi, 2e Snovd novela se za Fridolinovymi zavienymi
vicky odehrava jakoby celd. Tim nemyslime, ze Snova novela a Eyes Wide Shut
jsou pouze citaci snu. Myslime tim mozZnost divat se na Snovou novelu jako na
literdrni ztvarnéni hypotetického pacientova monologu, vedeného mozna
dokonce v hypnotickém stavu - neboli tak, jak Schnitzler prozitky, predstavy a
sny svych pacientl vyslechnul nejednou (v rémci svych snah o 1é¢bu chorob a
indispozic, jejichz pfi¢ina byla psychickd). Formalné se tato moznost projevuje
nejzreteln&ji ve Fridolinovych vnitfnich promluvach; svoji logiku pak opird o
Fridolinovo i Billovo zavére&né ,Chci ti vdechno fict",?*° kterym se protagonista
ke svym erotickym vzplanutim dvou minulych noci a dne (prakticky k celému
hlavnimu dé&ji) doznava na manzelském lozi své zené. Z tohoto pohledu Ize i Eyes
Wide Shut vnimat jako (nepfimé) audio-vizualni ztvarnéni pacientova monologu

na psychoanalytikové 1GZku.

4.4.2 Konspiracni interpretace

Konspiracni cteni Eyes Wide Shut souvisi s vyskytem jiz zminénych
pohanskych motivl a s vyskytem nejriznéjdich karnevalovych masek a prevlekd,
které Schnitzler tematizuje jako masky a prevleky psychické. Doba karnevalu je
pak u néj vidéna symbolicky jako ¢as nejen k jejich oblékani, ale predevsSim k
jejich svlékani. U Kubricka je vSak vyskyt masek zakryvajicich tvare zuzen na
tajemnou orgii a neni obhajitelny masopustnim kontextem. Role masek

zastirajicich identitu se tak dostava do pfimého stretu s Cernou paskou pres odi,

239 Nervovym vypétim znavend vdana Zena, prchajici v drozce z mista nehody, si
predstavuje, co se ted déje s jejim milencem, ktery pfi prevraceni kocaru prisel o zivot, a
jeji predstava prejde v mikrospanek reevokujici prozitek nehody: ,Zavie oci, a vidi ho
pfed sebou leZzet na nositkach, v zachranném voze - a nahle je ji, jako by sedéla vedle
ného a jela s nim. A vz se zadind naklanét, ma strach, Ze ji to vymrsti jako pfed tim - a
vykfikne. Tu vz zastavi. Polekd se; stoji pfed svym domem.“ (A. Schnitzler. ,Mrtvi
nepromluvi®. Tamtéz, s. 78.)

240 A Schnitzler. ,Snova novela®“, s. 188.
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s niz mocnym k jejich orgii hraje Nick Nightingale. Jako oli dokoran zavrené pak
muZeme vnimat otevfené oéi prevdzané ¢ernou paskou, kterd sluhovi nedovoluje
vidét svét jinak nez skrze predstavy, jez mu diktuji ti, ktefi mu pasku pres odci

uvazali, a v nichZ se vée zda byt dokonalé jako ve svété manzell Harfordovych.

Jako kli¢ ke konspira¢nimu cteni, interpretujicimu Eyes Wide Shut jako
zpravu o ovladani spolecnosti tajnymi elitami, tedy titulni oxymoron odkazuje k
paranoidni predstavé, Zze proces ukladani instrukci do podvédomi ovladanych
jedincG probihd za jejich plného védomi, ale bez vé&domi subjektu, neboli
podprahové. Toto ovladani se pritom uskutecnuje masové skrze filmy, televizi a
dalsi masova média nebo individualné prostrednictvim satanistického ritualu,
obnéasejiciho sexudlni zneuZivani obéti a jeji nasledné programovani. Udajné
odkazy na techniky ovladani mysli (zalozené na traumatizaci ovladaného jedince
tajnymi zpravodajskymi sluzbami ¢&i ¢leny vladnoucich elit), o nichz se dozvidame
z textd konspira¢nich autorl, jako naptiklad Adama Gorightlyho, souviseji
predevsSim s ritudly, kterych je svédkem Bill na tajemné orgii (pro coz hovori i
Kubrickova zaliba ve zpodobriovani nejriznéjdich vyukovych zatizeni, napfiklad
monolitu v 2001 i terapie Ludovico v Mechanickém pomeranci). Dojem, Ze se
postavy v Eyes Wide Shut chovaji jako loutky (coz jsme v Billové pripadé
interpretovali jako jednani budici zdani, ze je fizeno vdili stojici mimo jeho
subjekt, neboli jako jednani snové), vysvétluje Adam Gorightly pravé jako
ddsledek jejich naprogramovéni. Zdani, Ze tyto postavy nemaji hloubku, je podle
néj dano tim, ze hlubiny jejich osobnosti jsou pohrbeny pod vrstvami instrukci
ovladajicich jejich mysl.?*! Tuto interpretaci podporuji i odkazy na pohadkové
pribéhy Alenka v Fisi divd a za zrcadlem a Carodéj ze zemé Oz. Vlyuzivani téchto
a daldich pfib&hl k ovlddani mysli se zabyvaji naptiklad konspiraéni badatelé

Fritz Springmeier a Cisco Wheeler.?*

Na obdobnou argumentaci ovSem pristupuji i seridézni autofi, jako
napriklad kritik a scenarista Laurent Vachaud ve svém clanku Le Secret de la
Pyramide (Tajemstvi pyramidy).?*®> Podle n&j se v Eyes Wide Shut nalézaji jak

odkazy na scientology, tak souvisejici paralely ke Kubrickovu osobnimu Zzivotu.

241 Adam Gorightly. ,An Interpretation of Kubrick's Eyes Wide Shut®. In: TyZ. The Beast
of Adam Gorightly: Collected Rantings (1992-2004). College Station:
Virtualbookworms.com, 2005, s. 100-109.

242 Fritz Springmeier - Cisco Wheeler. The Illuminati Formula Used To Create An
Undetectable Total Mind Controlled Slave. USA: Springmeier & Wheeler, 1996.

43 Laurent Vachaud. ,Le Secret de la Pyramide®. Positif. 2013, &. 623, s. 78.
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Cely snimek pak interpretuje jako otcovo requiem za ztracenou dceru Vivian,
kterd ke scientologdm ode$la b&hem prace na Eyes Wide Shut a navzdy s otcem
prerudila kontakt (tuto interpretaci podporuje zminé&né mnoZstvi odkazi na

Kubrickovo soukromi).

Navzdory ¢asto extrémni spekulativnosti t&chto vykladd nemGzeme jejich
autorim upfit zasluZznou praci, kterou vykonali pfi zevrubném prozkoumavani
kazdého detailu Eyes Wide Shut, a tim upozornili na celou Fadu skrytych motivd,
které by divdkem nedostateéné& paranoidnim zlstaly nepostfehnuty. Tyto detaily
pritom jednotlivym scénam, ¢i dokonce celému pribéhu mohou dat odlisSné
vyznéni - oteviraji v jeho strukture nové moznosti dalSich interpretaci. Spekulace
ohledné& Vivianina odchodu ke scientologdm napftiklad ptitdhly pozornost ke
dvéma zdanlivé hluchym vtefinam pred poslednim rozhovorem Ustredni
manzelské dvojice v samém zavéru filmu. Tyto dvé vtefiny naznaduji, Ze
protagonistova dcerka je od svych rodi¢d odvedena ¢leny tajného uskupeni,
které v Eyes Wide Shut pouziva (nejspiSe) podobné praktiky ovladani svych
¢lent jako scientologové. Jednd se o zavérenou scénu v hrackarstvi — posledni
zabé&r na dceru Helenu naznaduje, Ze je svymi rodi¢i odevzddna muzim, ktefi na
uvodnim Victorové plese sedéli u sochy Cupida pod schodistém vedoucim k sexu

v poschodi.

OCi dokoran zavrené tak podle Vachauda vyjadruji Billovu slepotu ke
skutecnosti, ze Alice je soucasti kultu poskytujiciho sexualni otroky mocnym
elitdm. To podle néj dokazuji pfedevsim potlacené vzpominky na ritualni sexualni

7 g

zneuzivani, které se projevi v Aliciné snu.

Pokud na tuto hypotézu pfistoupime, pak miZeme pfipustit i moZnost, Ze
Helena ma nahradit Zenu, kterd se obétovala pro Billa. Billovou skutecnou
vykupitelkou by pak byla jeho vlastni dcera. Ta sice pro potfeby kultu byla
nejspie ptimo zplozena, jeji odchod z rodiny v8ak kvdli Billovi ptichazi
predCasné. To Alice jako zasvécenad vi, a proto pri Billové doznani place, uz se
lou¢i s dcerou, kterou odevzdaji v hra¢karstvi. Mlzeme se domnivat, Ze to je i
ddvodem, pro¢ od Heleny po jejim prfeddni Bill i Alice odvrati zrak a posledni
minuty filmu stravi rozhovorem tvari v tvar. ,Zadny sen neni jen sen," Fika Bill,
¢imz nejspise naznacuje, ze Alicin sen byl pfiznanim jeji acasti na ritualech. ,Ale
ted’ jsme se probudili," reaguje Alice, protoze navstévou orgie si Bill znalosti o

v g

své Zené doplnil a koneéné vi, na &¢em je. Ted je v8ak nutno vratit se domd a
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~pichat,™ neboli pracovat na potomkovi - na nahradé za Helenu (Alice slovo

pichat, posledni slovo filmu, vyslovi, jako by pichani bylo pracovni povinnosti).

Zda na tyto spekulace pristoupime, nebo ne, ¢i zda pristoupime na
spekulace zcela jiné, smélejsi, vSak prakticky nic neméni na mozné interpretaci
Eyes Wide Shut jako zpravé o nicotnosti zivota s onou pomysinou ¢ernou paskou

w7 4 o] . . r ’ v r 7 ré v
na ocich, kterou ndm konec koncu uvazuje i sam autor, onim predstiranim, ze
vée je v pofadku, byt nejasnosti (pokud si pasku stdhneme) tu miZeme nalézat

porad dalsi a dalsi.

Kubrick navic zemrel dfive, nez film dokondil; struktura Eyes Wide Shut je

proto chaotizovana i nejasnostmi zplsobenymi nehotovosti.
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4.4.3 Otevrenost nedokonéeného tvaru

Kubrick umird sedmého bfezna, Sest dnl po zkudebni projekci,?** coz
znamend, Ze na filmu chybi prace v rozsahu ¢&tyF mésicl, které zbyvaly do
premiéry, a mozna i dodatecné stfihové Upravy po premiére (jako se tomu stalo
v ptipadé jeho filmG 2001: Vesmirng odysea a Osviceni). Michael Herr (Kubrickdv
pritel a spoluautor scénare k filmu Olovéna vesta) proto hovori o ,nedokonéeném
mistrovském dile".?*> Kubrick totiZ nejenZe nestihnul vybrat a nasadit ruchy, ale
nestihnnul nasadit ani hudbu a na nékterych mistech dokonce chybi
postsynchrony dialogd, které mély byt s Cruisem a Kidmanovou (pfedstavitelkou
Alice) teprve nahrany a mozna i obsahové ménény. Zvukova stopa tak dostala
svou soucasnou podobu az po Kubrickové smrti, domyslenim jeho nijak
definitivnich pracovnich pozndmek, nabizejicich mnohdy rizné varianty teeni, a
to i v otazkach vybéru archivni hudby. V pripadé vypusténi zpévu ze svatého
hinduistického textu Bhagavadgita toto dotvareni probéhlo dokonce v rozporu s
Kubrickovym zamérem. Zvukova stopa tedy byla prokazatelné nehotova, coz
predpokladalo dalsi stfihové Upravy pfri jejim dotvareni, neboli pfi sladovani

obrazu se zvukem.

Nehotovost stfihu v jesté vétsim méritku doklada i jistd pro Kubrickovy
filmy nezvykla dorecenost, kterd je v rozporu s jeho zdsadou: ,Rekne$ lidem, co
v&ci znamenaji, a od té chvile uz neznamenaji nic."**®* Nedofeéenost jeho filmd
pritom vznikala mnohdy az v posledni fazi stfihu, ¢asto na posledni chvili pred
premiérou. Manévrovaci prostor pro toto dotvareni si Kubrick ponechal nejspise
znacny, protoze vysledny film mél podle jeho vyjadreni trvat 2 hodiny 19 minut.
To pfi soucasné délce 2 hodiny 39 minut predstavuje dvacet minut filmu, které
divak nejspide vibec nemél vidét. Autor, ktery pti vytvateni svych filmd vé&noval
tvirdi Usili kazdému detailu a do posledni chvile vyuzival své prdvo o viem

rozhodovat a cokoli zménit (nejednou spontanné a nepredvidatelné), by

244 projekce se konala 1. bfezna 1999 v New Yorku.

245 Michael Herr. Kubrick. New York: Grove Press, 2000, s. 91.

246 Frederic Raphael. Eyes Wide Open: A Memoir of Stanley Kubrick. New York: Ballantine
books, 1999, s. 75.
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soudasny tvar asi jen st&zi oznadil za svlj a kone&ny.?*” Michael Herr k tomuto

tématu poznamenal, ze pokud by Kubrick mohl v praci pokracovat, tak:

~Pravdépodobné by zkratil nepopiratelné
zdlouhavosti, jako napfriklad scénu
blizko ke konci, v niz Tom Cruise a
Sydney Pollack krouzi kolem
matissovsky cerveného kuleéniku, coz
mate dojem, Ze trva hodinu, a zda se,
Ze vysvétluje vSechny ty véci v
,pribéhu', o nichz by se nikdy nemélo
mluvit.“2*®

Poté, co jsme film detailné prosli, si proto dovolime otevrit jesté jedno
pole spekulaci, a totiz pole zalozené otazkou: co divdak nemél vidét? Jak by asi
probihalo zavérecné znejasnovani, charakteristické pro konecnou fazi Kubrickovy
prace na stifihu? Lze vibec v Eyes Wide Shut odligit vystfihnutelné od
nevystiihnutelného, kdyZ jsme se presvédéili o tom, Ze nasycen vyznamy muize
byt i zdanlivé vypliovy prechodovy zabér ¢&i zdanlivé hluché odsazeni pred
zaCatkem dialogu? Mnohé chaotizujici detaily, jako napfiklad uvedené dvé vteriny
v zavérecné scéné, se navic stanou zjevnymi az pri zvétSovani a analyze
jednotlivych filmovych policek. Pri subtilnosti této rezisérovy prace je
pochopitelné, Ze jakykoli odhad stfihovych uUprav, které mohly byt, ale nebyly

uskutec¢nény, bude vzdy znacné problematicky.

Z Gvahy Michaela Herra presto vyplyva, Ze nedllezité je jednodude to
explikacni, coz odpovidd Kubrickovu modu operandi, jak jsme ho poznali

napfriklad v souvislosti s finalnimi stfihovymi Upravami Osviceni.

Které Useky ze scény u kuleéniku bychom tedy mohli odstranit? A jak se
pfi tomto odstranovani explikaci zaroven vyvarovat vystfizeni (mozna

vyznamnych) drobnosti? Victor napfiklad dvakrat tukne kuleénikovou kouli o

247 Bez jeho supervize se navic muselo obejit i dokon&eni barevnych korekci. Napfiklad
modry tén v Billovych predstavach po orgii pfibyde, zatimco v no¢ni loZznici Harfordovych,
zalité ledovym svétlem, modrého tonu po orgii ubyde. Prostor predstav a loznice se tak
po orgii barevné sbliZi. S jistotou véak nemlzeme tvrdit, Ze je tento efekt Umysiny a Ze
by nezmizel, kdyby Kubrick mohl barevné korekce dokondit. Jeho definitivni rozhodnuti
navic nepadlo ani ve véci tolik diskutované velikosti obrazového zrna, jehoZz proménlivou
hrubosti Kubrick zamyslel svému filmu dodat mimoradny vzhled.

248 M. Herr. Kubrick, s. 92.
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Cerveny samet kuleéniku. To mlze byt jen nendpadny projev jeho nervozity,
ovSem nejvyssi knéz v Cerveném rouchu taktéz dvakrat udefil obradni holi o
gerveny koberec ritualniho kruhu na orgii. A je vibec Victorovo propojeni s orgii
ddlezité? MlOzeme si tfeba Eyes Wide Shut predstavit bez celé této obsirné

explikacni scény? Nebo dokonce zcela bez Victora, ktery vi vse?

Pokud ano, pak se domnivame, Ze vystfizenim zachrany Mandy v koupelné
a rozhovoru u kuleéniku, tedy Victorovych scén, by sice byla zruSena zapletka,
ale otevrela by se tim cesta k tomu, aby se film stal neproniknutelné tajemnym
jako 2001: Vesmirnad odysea - s orgii jako nevysvétlitelnym monolitem. Toto
znejasnéni by navic bylo v souladu s literarni predlohou, v niz protagonistovy
otazky taktéz nejsou zodpovézeny. Kubrick totiz v zavéru prace na scénafi a
béhem nataceni vypoustél pravé to, co nebylo ve Snové novele. Enormni usili
vénované vytvoreni scény u kule¢niku by nemélo byt argumentem pro jeji
ddleZitost. Kubrick svoji stfihadskou praci stavél nade vée a vypoustél bez ohledu
na to, kolik prace a prostfedkl ho vystfizeny materidl stal. Touto redukci bychom
nicméné ztratili matouci vérohodnost Victorovych Izi. Je snad mozné, Ze Kubrick
chtél touto dorelenosti osudy svych postav (a moznd cely film) satiricky

znicotnit?

A nejsou nakonec tyto pochybnosti mozna to nejcennéjsi, co nam Kubrick
mohl odkazat? Nedokonéeny tvar obnaZuje mistrliv zplsob tvorby a provokuje
nas k znepokojujicim Uvaham o kinematografii, predevsim o technikach, jimiz na
riznych stupnich v&domi manipuluje s divdkovou mysli. Nemalo z toho by tento

film dost mozna nevzbuzoval tak silné, pokud by byl stfih dokoncen.

Anebo se ve vsem, co spojujeme s nehotovosti stfihu, zcela mylime,
vezmeme-li v potaz jistou matematickou symetrii Eyes Wide Shut. Bill si totiz na
orgii nasadi masku hodinu a dvanact minut od prvniho taktu Sostakovicova
valcéiku, kterym film zacind, a sejme si ji ve chvili, kdy zbyva taktéz hodina a
dvanact minut do posledniho valcikového akordu, kterym film kondi. V
matematickém stredu mezi témito dvéma body, neboli na Spici této matematicky
symetrické pyramidy, pak zacina vrcholnd sekvence ritualnich soulozi. Z tohoto

pohledu se stfih Eyes Wide Shut jevi jako konecny.

Poslednim filmem, ktery Kubrick prokazateln& dokon¢il, nicméné zlstava

Olovéné vesta. Snimek Eyes Wide Shut diky tomu ze v8ech Kubrickovych filmg,
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zdmérné zahalenych mnohosti moZnych interpretaci, plisobi mozna nejtajemnéji.
Mnohost interpretaci jeho nedotvofeného tvaru je totiz zndsobena odlvodn&nymi
spekulacemi o jeho dalSich moznych podobach a jejich dalsich moznych

interpretacich.
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5 CHAOS A CAS

*

5.1 Memento mori

Cernucha (¢erny film obdobi sovétské stagnace) Astenicky syndrom, jehoz
analyza celou nasi praci uzavird formou jakéhosi mementa mori, je v mnoha
ohledech prevracenym obrazem neo-noiru Spalujici touha (Eyes Wide Shut). To
se tyka predevsim protagonisty, Nikolaje Alexejevice, ktery je prevracenym
obrazem Billa Harforda. Chaotizujici premiry a nedostatky (svét predstavovany
fikénim svétem filmovym) se pritom hrnou na Billa i Nikolaje, prvniho se vSak
nedotykaji, zatimco druhého drti. Bill je totiz od skutecné (extrémné slozité)
podoby véci chranén svym eyes wide shut, coz mu znemoznuje vnimat jakoukoli
disharmonii (svou mrtvolnosti pocinaje a zloCiny druhych konce), zatimco
precitlivélé nervy Nikolajovy jsou obnazeny a kazdicky detail svéta, jenz se
kolem néj hrouti i se svoji casovou strukturou, ho nevyslovné tryzni a prispiva k

rozvoji jeho astenie.

V nasi analyze se proto krom hrouceni ¢asové stavby budeme vénovat i
narusovani normativniho vnimani skutecnosti, které tu vnimame nejen jako
chorobny priznak psychického rozvratu Nikolaje a Natasi, neboli obou
dysforickych protagonistl, ale i jako vysledek plsobeni zkoumaného filmu na
obecenstvo. Otevrenost a konkrétnost vypovédi Astenického syndromu je totiz
komplikovdna jeji neregulovanosti, jejimz ddsledkem je otevfenost jeho formy.
Je-li tedy Nikolaj svym zplUsobem piijemcem fikéniho svéta Astenického
syndromu jako uméleckého dila, pak v jeho devastaci miZeme spatiovat i jistd
rizika, jimz se prijemci chaotickych dél vystavuji, pokud si neudrzi patficny
(kriticky) odstup. Tehdy se misto osvobozeni jejich vnimani dostavuje jeho

zniceni.
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5.2 Kilinicky obraz astenického syndromu

Astenicky syndrom se rozviji v dusledku nervové psychického pretizeni
zpUsobeného dlouhodobym emociondlnim stresem (starosti a Uzkost) nebo
premirou pracovni zatéze. Projevuje se jako apatie, vyCerpanost (jak chronicka,
tak v akutnich zachvatech), pocity marnosti, odpor vi¢&i obvyklému zpUsobu Zivota
(at uz v praci, ¢ v domdacnosti), pocit prazdna v hlavé, roztrzitost, nizs$i intelektova
vykonnost, nejasnost asociaci a nelogi¢nosti v Usudku, nalada dysforicka
(rozmrzelost, sklicenost, podrazdénost, projevy dusevniho napéti) - neboli
hypoaktivita méfitelnd jako hypoglykémie, hypoxie a hypotenze. Astenicky

syndrom je tedy opakem euforie.?*

5.3 Chaos tématem, a proto i formou

Chaotické obdobi rozpadu sovétského impéria umoznilo vznik celé Fady
pozoruhodnych filmd, které toto |dmani epoch reflektovaly s mimofddnym
rozletem tviréich sil a $okujici obrazivosti. Filmova histori¢ka Galina Kopanéva
hovofi o etickém a estetickém extrémismu ptiznaéném pro tvlrce za vrcholici
stagnace.?® Patfi sem napftiklad prizraéné ponurd Zena petrolejére Alexandra

Kajdanovského, dekadentni Pan vytvarnik Olega Té&pcova, Ono ?*' Sergeje

i252 253

Ovdarova, Pri$vinovy papirové o&i?>? Valerije Ogorodnikova ¢&i Usmév?>® Sergeje
Popova, a predevsim Astenicky syndrom Kiry Muratovy, kterd v apokalyptickych
podminkach padu impéria tento film vytvorila jako svoje vrcholné dilo. Lamani

epoch ji a jejim souputnikim z Fad filmarQ totiz poskytlo nejen material

249 iz E. A. Shaposhnikov - K. K. Ioseliani - V. S. Chugunov - A. L. Narinskaia. The
asthenic syndrome and mental work capacity. [Cit. 28. 5. 2015] Dostupné z
<http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pubmed/1297495>; Sidney A. Portis. Life situations,
emotions and hyperinsulinism. 1950 [online]. [Cit. 28. 5. 2015] Dostupné z
<http://jama.jamanetwork.com/article.aspx?articleid=290766>; Eva Mala, Schizofrenie v
détstvi a adolescenci. Praha: Grada 2005, s. 48; Rolf Ohman - Hugh L. Freeman - Annika
Franck Holmkvist - S6éren Nielzén (eds.). Interaction Between Mental and Physical Iliness:
Needed Areas of Research. Berlin / Heidelberg: Springer Verlag, 2012, s. 2.

20 Galina Kopanéva (ed.). Rusko o¢ima... - XVI. Seminaf ruskych filmd. Veseli nad
Moravou: MKS 2009, s. 20.

251 Ono, 1989, Sergej Ovéarov.

252 Bumazhnye glaza Prishvina, 1989, Valerij Ogorodnikov.

253 Ulybka, 1991, Sergej Popov.
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tematicky, ale (a pravé to ¢&ni tuto tviréi erupci®* jedine€nou) i material
vyrobni. 2> Statni finance a filmova studia (pravé diky krizovému chaosu
perestrojkové agdnie) uz totiz nebyly pod politickou kontrolou sovétského statu a
je$té& nebyly pod ekonomickou kontrolou post-sovétskych vlastnikl. Autorsti
filmafi v tomto kratkém obdobi konce osmdesatych a zacatku devadesatych let

tedy mohli tvofit v podstaté neomezené&.?>®

Astenicky syndrom v tadé& téchto filmQ nepatii k nejvystfedn&j$im (je tu
jen nékolik fantasknich prvk(). V podstaté stfidmymi (byt stylizovanymi)
kinematografickymi prostfedky vSak chaos (doby) napodobuje natolik vérné, ze
se razem zaradil mezi nejprovokativnéjSi snimky celé ruskojazycné
kinematografie. Tato stfidmost a matouci pfimocarost®’ prostfedkld je patrna jiz
ve volbé latky, kterou se obraz doby na platné zhmotnuje. Pad do chaosu se tu
nevyjevuje popisem historickych udalosti a politickych stietl, ale lakonicky skrze
télo, skrze astenii organismu, pretizeného premirou Zzivotnich zmén, v odrazu
zmé&n historickych. Chaos, kterym tato doba plsobi na lidsky organismus, pak
spatfujeme i ve formé&, jakou Muratova obrazem tohoto pusobeni (svym filmem)
pUsobi na divaka, a tim mu zprostfedkovava pocit prelomu epoch, neboli proZitek
extdze misici se s uzkosti blizky pocitu konce svéta. NasSim zamérem je pak

prostiredky, kterymi Muratova na filmovém platné chaos buduje, pojmenovat.

Dulezitym n&strojem tohoto pojmenovavani je pro nas vyse popsany
klinicky obraz astenického syndromu, ktery se podle naseho presvédceni promitnul
do obsahu i do formy zkoumaného filmu. Do formy se promitnuly jeho pficiny (v
klinickém obraze je uvozuje rozviji se v disledku), do obsahu se promitnuly jeho

nasledky (projevuje se jako). Rozboru té&chto pfitin a nasledkd, skladajicich na

254 Kopanéva tuto erupci popsala jako obdobi ,filmové konjunktury i ,éerné viny', kdy
filmafi neurvale a zbésile prekracCovali vSechna tabu ve sféfe zlocinu i sexu" (Galina
Kopanéva. Nerfesti a provokace Kiry Muratovové. In: Film a doba 1997, ¢. 3, s. 125.).

255 Byt filmové suroviny byl nedostatek, a kdyZ uZz byla, tak ve $patné kvalité, coZ
doklada i obrazova kvalita Astenického syndromu.

256 Kira Muratova: ,Nejdfive mne osocovali a nadavali mi do idiotl. Pak se zménila doba a
najednou mi fikali: ,Jsi génius! Toc, co se ti zlibi!* Mohla jsem jim predlozit prazdny papir
se slovy ,Toto je scénar.' A oni by mé nechali ten film udélat." (Zara Abdullaeva. Kira
Muratova: Iskusstvo kino. Moskva: Novoje litératurnoje obozrenije, 2008, s. 17.)

257 Lidé se u KM nikdy nepfetvafuji, ona je ,vychytadvd' v prudkosti jejich gest, v
upfimnosti jejich deklaraci. V jejich filmech je plno monstréznich bytosti, pitomcd,
podivinG a zrid - ale nikdy v nich neni né&jaky faledny, zamaskovany, pfetvafujici se
Clovék. UpFimni jsou u ni i bésové a démoni. Neni tu nikdy faleS - prfes veskeré excesy,
smutky a deziluzi. Rada toci s neprofesionaly, ktefi nejsou s to se pretvarovat a
stylizovat jako herci." Galina Kopanéva. Kira Muratova (nedatovano). In: Soukromy
archiv Galiny Kopanévy, slozka Kira Muratova.
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filmovém platné dvou a pll hodinovy klinicky obraz doby, vénujeme vétsinu této

prace.

Strucné predesilame, Ze priciny, ono pretizeni premirou, vyvolavajici rozvoj
astenického syndromu, Muratova na platno prenasi technikami, jejichz spoleCnym
jmenovatelem je rozpojenost. Rozpojena je predevsim chronologika vsedniho dne,
kdy zhrouceni epochy jako historického ¢asu naléza formalni vyraz ve zhrouceni
linedrniho casu filmového. Chronologika se hrouti i pod premirou déjovych
odbocek, kterym se budeme vénovat spolecné s funkci déjovych elips. Tuto
rozpojenost autorka cini zjevnou upotrebenim techniky, kterou si v nasledujicim
textu pojmenujeme jako prehlednosti k chaosu. Praci s prehlednym obrysem
Muratova navic vytvari kontrast se zmnoZzenymi vyrazovymi prostiedky v jeho

ramci, a timto kontrastovanim jesté zvysuje zdani premiry.

Nasledky tohoto pretézovani (projevuje se jako) autorka ztvarni k smrti
vyCerpanym dysforickym protagonistou. Na ném budeme pozorovat nejen rozvrat
télesnych sil, ale skrze néj prozijeme i pfiznak rozvratu psychiky, a to nejasnost
asociaci, neboli pokfiveni, rozpojeni, nebo zmnozeni vztahu oznacujiciho a

oznacovaného, coz na astenického jedince klade dalsi zatéz.

Zavér naseho textu proto bude patfit zpétnovazebni smycce, jako
kompozi¢nimu principu zavrsSujicimu autoréinu praci s cyklickymi strukturami.
Tim, Ze se nejasnost asociaci, jako disledek preté&Zovdani, stava pfi¢inou daldiho
pretéZovani (daldiho narlstu chaosu), a tedy daldiho rozvijeni astenického
syndromu, se totiZ uzavird zadarovany kruh plsobeni formy na obsah a obsahu
na formu. Astenicky protagonista se tim ocitd v roli ko¢ky, které ve druhém?>®
prologu na ocas privazuji plechovku, aby pred désivym rachotem utikala, ale ¢im
rychleji bude bézet, tim vétsi bude rachot, a tim vic se ubohé zvife bude bat, a
tim rychleji pobézi (lapeno ve zpétnovazebni smycce) - dokud nepadne. Za
doklad kinematografického mistrovstvi a zaroven moralni autority Kiry Muratovy,
této provokativni glosadtorky nepohodiné v&em rezimim, pak povaZujeme, Ze

véim, co si za tuto plechovku na ocase mizeme dosadit z Zivotl nasich

28 Film ma nejen dvé &asti, ale i dva prology: prolog bublinkovy a prolog s tyranim
kocky, oba cernobilé a zarazené pred cernobilou ¢ast. Prolog bublinkovy tu
pfedznamenava prakticky vSechny chaotizujici principy (témér groteskné i bublifukem se
sedmi fukary, kterému da dité v okné prednost pfed obycejnym bublifukem s fukarem
jednim); prolog s tyranim kocky predznamenava princip zacCarovaného kruhu
zpétnovazebni smycky a princip posedlosti.

161



protagonistl, Muratova Uctuje jak se sovétskou minulosti,?*® tak s postsovétskym

liberalismem,?®® tehdy teprve pFichazejicim.

5.4 Prehlednosti k chaosu

Astenicky syndrom Kiry Muratovy ma dvé casti: cernobilou a barevnou.
Cernobily je pFibéh Cerstvé ovdovélé Iékarky Natasi, ktery se posléze ukaze byt
filmem promitanym v kiné, kde zacind barevny pribéh ucitele Nikolaje, marné
touziciho stat se spisovatelem. Pri celkovém pohledu se obé ¢asti jevi jako velmi
odliSné. Natasin pfibéh se odehrava za teplého, slunecného pocasi (nejspise v
|ét&), Nikolajlv se odehrdva pod zatazenou oblohou v podasi chladném (nejspise
v zimé&). Nikolajdv prib&h je barvité nepiehlednou groteskou, Natasin je (aZ
parodicky) ¢erno Cernou truchlohrou. Jeji temny pribéh ma vsSak jasny, prehledny

obrys, kterého je tfeba si pozorné vSimnout:

Nata$a prcha z pohfbu svého manZela, ale zabloudi v bludisti nahrobkd.
Doma ji nikdo necekd, je bezdétnda. Zmozena truchlenim usne. Rano jde do
prace, kde taktéZ zabloudi, a poda vypovéd - uz tu nemdlze vydrZet ani minutu.
Pri cesté z prace vrazi do lidi. Agresivita, ale ani nasledny pokus o milostny Unik
ji vSak ulevu v jejim truchleni neprindseji. Naznak Ulevy sice rozezni fantaskni
zvrat (kdy sama sebe spatfi na vysokozdvizné plosiné), skutecnym vychodiskem
je ale aZ otupé&lost a lhostejnost, predevsim vici doté&rné povrchni pomoci, kterou

ji vnucuje okoli.

Tento obrys nicméné tvori situace, jejichz variaci projde i Nikolaj v Casti
barevné. PFi bliz§im pohledu tak zjistujeme, Ze Muratova barevnou ¢ast vystavéla
na pddorysu ¢&asti ¢ernobilé. Dulvody k pouZiti tohoto zprehledfiujiciho
makrostavebného konceptu lze pFitom vysledovat uz ve zplsobu, jakym

technikou prehlednosti k chaosu Muratova pracuje na Urovni mikrostavebné, pri

259 Astenicky syndrom, genidlné vystihujici vzhled a chut dvou nejtrp&ich plodQ
totalitniho systému - slepou agresivitu a mrtvolnou otupélost lidi." Galina Kopanéva. Se
stfibrnym medvédem v Odése (1993). In: Mlada fronta Dnes 1993, ¢. 197 - Kamera
[priloha], s. XIV.

260 Na sklonku roku 1989 svou pfesné vytudenou diagnézou - jeZ znamena ochablost
psychickych a fyzickych sil - Sokovala sovétskou verejnost, ktera ve vire v dalsi svétlé
zitFky odmitala akceptovat sv(j odraz v zrcadle nato¢eném do protisméru pfestavbovych
iluzi, désila ji vize rozkladu sebevédomé velmoci." Galina Kopanéva. Astenicky syndrom
je diagnézou prozitku totality. In: Mlada fronta Dnes 1998, ¢. 105, s. 23.
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stavbé zabérd a jejich montdzi. Cernobily piibéh Natasdi je totiz Uhledné
roz¢lenén do uzavienych, chronologicky fazenych obrazl jediného ptib&hu bez
déjovych odbocek. Tato prehlednost makrostavebné konstrukce vsak vytvari
kontrast k chaoti¢nosti prvkd mikrostavebnych, kterd je timto kontrastem o to

zjevnéjsi.

Napriklad scéna pohrbu Natasina manzela (jenz se podoba Stalinovi) je
tvofena obrazem u hrobu, Uhledné navazujicim obrazem Natasina zabloudéni v
hrbitovnim bludisti (po té co na konci pfedchoziho obrazu od hrobu utekla) a dale
(taktéz dhledné navazujicim) obrazem odjezdu ze hrbitova - tedy
makrostavebné& prehledné. Na velkém hrbitové vsak paralelnd probihd pohibd
nékolik a obraz u hrobu je tvoren prostfihy mezi vSemi témito pohrby (jeden
neboztik spoustén do zemé, jiny teprve pfinasen, jiny uz zasypavan, dalsi
oplakdvani u hrobl v otevienych rakvich), aby vzniknul dojem, Ze se jednd o
pohfbl neusledovateln& mnoho. Obraz u hrobu je tim mikrostavebn& (montazi
rozfragmentovanych zabé&r() zneditelnén, aby byl pohfeb Natadina manzela
zahrnut do vsSeobecného truchleni. Kdyz ovSem vypravéni prejde k obrazu
Natasina zabloudéni v hrbitovnim bludisti, pohiby z obrazu u hrobu zmizi ze
zfetele (obrazové i zvukové, byt &asoprostor prededlych pohibd neopoustime) a
Natasin Uték je zneprehlednén pouze bludistém hrobek a montazemi podobizen
mrtvych, avsak nikoli kontaminaci prvky z pfedchoziho ¢i nasledujiciho obrazu,
jimz je odjezd ze hrbitova. Ten je zneprehlednén zas jinak, a to nejasné
souvisejicim podivnym rozhovorem dvojice na nastupisti, kterd rozebird chorobu
muzovy partnerky, posedlé predstavou, Ze ji v hrudi Zije had, jenz z ni vysava
energii. V nasledujicich scénach se uz ale upovidana dvojice ani jejich téma
nevrati a nevrati se uz ani princip vpadu nejasné souvisejiciho epizodniho prvku
(hadi téma i princip nejasného vpadu se vrati a naplno rozvinou az v Ccasti

barevné).

Mikrostavebnych prostfedkd k budovani chaosu v rdmci téchto zfetelné
oddélenych a zretelné (logicky) navazujicich (makrostavebné prehlednych)
obraz( pfitom Muratova pouZivd celou Fadu daldich, nejéast&ji ve formé
nejrizné&jdich zmnoZovani. Slozité& komponovand mizanscéna je presycena
artefakty a postavami, které své promluvy bud opakuji porad dokola, nebo mluvi
jedna pres druhou, kdy neméné iritujici je i stylizovanost jejich herectvi,
nevyzpytatelné stridajici herectvi excentrické a nulové (nehybny pohled do

prazdna ¢i primo do kamery). V této premire se stavebné uplatiiuje gag, jenz
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zpravidla akcentuje pozoruhodny detail, ktery bychom jinak v chaotické zaplavé
prehlédli. Chaotizujici zmnozovani je dokonce nastaveno hned v prvnim prologu
poletujicimi bublifukovymi bublinami. Tvar, formace a pohyb néceho tak
lehouckého totiz ovliviiuje prakticky vSe - nevyjimaje vzajemné nardzeni bublin
mezi sebou. V podobnych (Casto aranzovanych) shlucich budou filmem poletovat
i dalsi motivy, predevsim fotografie a véci (i dokonce bytosti), které ztratily
smysl - odpadky. Shluk aranZovanych odpadkl je konec koncd to prvni, co ve
filmu spatfime; dominuje jim kocarek, hodiny, berle a hracky, z nichz predevsim
pfimo do kamery hledici panenka (kterd se bude znovu a znovu vracet -
nejsilnéji ve vypjatém konfliktu s muzem na tramvajové zastavce u hrbitova, kdy

jako vyhozena panenka bude do odpadk( aranZovédna truchlici Nataga).

Prehledné obrysy cernobilé c¢asti nicméné zadné z téchto zmnoZovani
nenarudi - na rozdil od obrysl &asti barevné. Tam se metoda, kterou jsme
pojmenovali pfehlednosti k chaosu, projevi i na Urovni prvkd makrostavebnych.
Barevnd &ast je totiz postavena (jak jsme predeslali) na stejném pddorysu jako
¢ast prvni, ¢ernobild, avsak vSechny prvky jsou multiplikovany (postavy, situace,
prostfedi, pocet paralelné probihajicich dialogt, polet paralelné rozehranych pland

Vv ramci zabéru).

Piikladem ndm muZe byt Uvodni projekce oné &ernobilé truchlohry. Ta v
¢asti barevné zastupuje pohfeb z &asti prvni: divaci (pozUstali) se sedli v kiné
(smutecni sini), aby v tichosti zhlédli mrtvou Natasu (uctili jeji pamatku).
Zatimco ale z pohrbu Natasa odesla sama, z kina se lidi hrnou stovky (apaticti,
pospavajici, astenicti jako ona) a podle tohoto klice budou multiplikovany i prvky
ostatni. A stejné jako se z chaosu na pohrbu vyloupla postava Natasi a jeji
pfibéh, tak se z chaosu po projekci vyloupne Nikolaj Alexejevi¢, byt jeho pFibéh
nebude soliterni, jako Natasin, ale zapleten do jen obtizné usledovatelného

prediva déjovych odbocek, s pribéhem Nikolajovym souvisejicich i velmi nejasné.

Odchod z projekce i pohfbu je pritom nezadoucim vyrazem nechuti:
pratelé prosi Natasu, aby se vratila k hrobu (aby hrobnici mohli rakev zakryt
vikem a zakopat ji), moderator prosi divaky a pak i herecku, predstavitelku
Natasi, aby neodchazeli a zapojili se do debaty o zhlédnutém filmu. Oni vSak i
pres naléhani odejdou: Natasa do hrbitovniho bludisté mrtvych, ktefi na ni hledi
z portrétd na nahrobcich, Nikolaj sestoupi do podzemniho bludi§t& metra, kde ho

obklopi spici davy. Doma Natasu nikdo necekd - podle fotografii je bezdétna,
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stejné jako Nikolaj. Toho vSak doma ceka manzelka a tchyné, kterd mu vycte, ze
se doma odmitd o cokoli starat. VSedni povinnosti odmitne i Natasa, ktera
zabouchne dvere pred sousedem, jenz ji jako lIékarku prosi, aby pomohla jeho
manzelce, stizené akutnim (nejspiSe Zivot ohrozujicim) zhorSenim jeji srdecni
choroby. Doma je jeji jedinou starosti (stejné jako u Nikolaje) jidlo. Truchlenim
vyCerpana Natasa usne na podlaze u dvefi, astenicky Nikolaj usne v metru. V
jejich spanku je pak skryt predél mezi dvéma dny, u Natasi naznaceny
zatmivackou a roztmivackou, u Nikolaje zamichan v davech pospavajicich lidi -
veCer uz ospalych, rano jesté ospalych (pokud celou noc stravil v soupravé
metra, pak nejspise i nékolikrat projel smycku na konecné, podobné jako Natasa,

ktera projela smycku na konec¢né tramvaje).

Pokud byl vcerejSek (pohrfeb a projekce) bludistém mrtvych, pak
nasledujici pracovni den je bludistém zivych. Natasa zabloudi na svém pracovisti
v nemocnici, Nikolaj zas bloudi Skolou, aby se vyhnul své prisné kolegyni Iriné
Pavlovné. Nikolajovi studenti a Natasini pacienti pfitom jen nastavuji zrcadlo
jejich tryzni: chorobami stravovani pacienti Natase pripominaji skon jejiho muze,
prilis vitalni studenti Nikolajovi pripominaji jeho vyhorelost, jiz je jejich
nezvladatelnd bujnost taktéz pricinou. Lékarka a ucitel, jako nositelé hodnot
humanismu a lasky a Ucty k Zzivotu, tedy zivot zacali nenavidét. Natasa,
neschopna pracovat, da vypovéd, Nikolaj zazdda o neplacené volno, aby ziskal
vytouzeny klid pro praci na svém romanu - reditel nemocnice i reditel Skoly vSak
s jejich pokusem o osvobozujici zivotni zménu nesouhlasi. Nasleduje bezcilné
bloumani v ulicich, kde oba vrazeji do lidi. Tam pokracuji Natasiny vylevy
zarmutku a Nikolajovy zachvat uUnavy. Natasa hleda vychodisko v milostném
Uniku a pfivede si domU ndhodného opilce; Nikolaje si zas chce z bldzince domu
privést jeho studentka, ktera je do néj zamilovana. Natasa vSak pfi prvnim
polibku s neznamym propukne v dalSi zachvat place a Nikolaj po prvnich
polibcich se studentkou usne (a uz se neprobudi). Po vyhnani nahého opilce a
nasledném uklidu, Natasa pohlédne nahoru z okna a spatfi stavebni ploSinu, na
niz ona sama sjizdi doll. Tento fantaskni zvrat, v duchovnich filmech nabizejici
oCistu duse, vSak nikam nevede. Stejné jako nikam nevede podobné fantaskni
moment na dekadentnim vecirku Nikolajovy sestry, kde se jeji pratelé bavi
vytvarenim sochy lasky aranzovanim nahého paru, jejz Nikolaj prearanzuje jako
oble¢ené mrtvé; jsou totiZ na posteli jeho (mrtvych) rodi¢l, které nenavidi za to,

Ze zestarne jako oni, prestoze uz dlouho sni o tom, ze (jako mrtvy) na jejich
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postel (tak mékkou, teplou a klidnou) ulehne on sam, a tak i udini - jeho
nehybné spici télo obklopi bild mlha vyvérajici z ritualni nddoby u jeho hlavy. Z
té&chto magickych vysin v8ak padne do prozaické $kolni schiize. Pfib&h Natadi i
Nikolaje pak shodné konci povrchni pomoci, kterou jim vnucuje jejich starostlivé
okoli: Natase pricinliva zena, jez chce ocistit skvrny na jejim saku, Nikolajovi
pricinlivé studentky, které jej sice dostanou ven z blazince, ale priciny jeho
astenie nechdpou - jeho samozvana nevésta nesvede vic, nez jen opakovat (byt
upfimné minéné) povzbudivé véty, jimiz se ho neluspésné pokusila aktivizovat uz
jeho manzelka (o niz psychicky rozvraceny Nikolaj uz nejspiSe ani nevi, Ze

existuje).

Muratova tedy pudorys prvni ¢asti pouZije k zptehlednéni &asti druhé, ale
jen proto, aby dik tomuto opakovanim upevné&nému pudorysu jesté vic vyniknul
zmnohondasobeny chaos v jeho ramci (opakovanim je navic polozeno rovnitko
mezi osobni tragédii vdovy a chaos spolecnosti, kterd taktéz pohrbila svoji
minulost /stalinistickou/, a jeji zivot se ocitnul v troskach). Je tu ale i dalsi
stavebny dlvod tohoto opakovani. V barevné &asti totiz vytvareni chaotického
obrazu zivota v krizi autorka jesté zpresni, kdyz v trosky uvede samotnou

chronologiku.

5.5 Pretizeni pfremirou

Zptehlednéni barevné &asti jejim vystavénim na pldorysu &asti éernobilé
ma totiZ udinit zjevnou i rozbitost tohoto pldorysu v &asti barevné. Zjevnosti toho,
co je rozpojeno, pak roste informace o jeho rozpojenosti (zjevné i proto, ze byla
rozbita jakasi atomarni jednotka vsSedniho Zivota, vsSedni pracovni den, presnéji:
to, co by jako vsSedni pracovni den protagonisté prozili za nevysinutych okolnosti).
Metoda prehlednosti k chaosu se tim uskutecnuje i na té nejvyssi makrostavebné
urovni, tedy na Urovni chronologiky razeni jednotlivych scén ¢i jejich logickych
sekvenci, v Casti Cernobilé nenarusené. Jejich nelogickym, a tedy neprehlednym
Fazenim v &asti barevné ndm tak Muratova pfiblizuje prozitek dilezité kvality,
kterou se chaos mezidobi (euforické Uzkosti) mezi dvéma dobami vyznacuje, a to
prozitek znehodnoceni ¢asu. Zhroucenim linearniho filmového Casu tak Muratova

zpodobi zhrouceni linedrniho ¢asu historického.
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Historii totiz mame tendenci vnimat jako linedrné se vyuvijejici od zlomu ke
zlomu, kdy v momentu zlomu z(stava tolikero cyklicky ¢as st¥idani dne a noci. V
zlomovych mezidobich se tedy vracime do stavu spolecnosti témér prehistorické,
jejiz ¢as byl také pouze cyklicky, jako cas ditéte, které si jesté nevytvofilo smysl
pro chronologii a téka, zije okamzikem, stejné jako stary (ale i astenicky) clovék,
ztracejici pamét a s ni i pojem o pfi¢innosti (coZ je nastaveno jiz v prvnim prologu
tfemi stafenkami a ditétem). To Muratova naznacuje i onim opakovanim pddorysu
¢ernobilé ¢asti v ¢asti barevné - vyvoj nahradi opakovanim cyklu - cyklu vSedniho

dne.

Narusenim jeho chronologiky v barevné casti jsou vSak faze vsSedniho
cyklu rozpojeny a preskupeny, protoze vse je rovnocenné nedllezité (kazdou
chvili néco zanikd) i dilezité (kazdou chvili né&co vznikd). Jit po ulici uz
neznamenda jit do prace nebo z prace - to je naruSenim choronologiky
znediteln&no?®! - jit po ulici uz znamenda pouze jit po ulici. Chronologika se navic
hrouti i pod premirou déjovych odbocek, které orientaci v rozbitych tvarech dne
Nikolaje AlexejevicCe jesté vic znejasnuji, zvlasté pokud déj v odbockach doslova
zabloudi. To se v ndvaznosti na bloudéni Nikolajovo stane, kdyz se protagonista po
prichodu do sSkoly (misto logicky ocekavaného vyucovani, které prijde az po
odbockach) ocitne v ulicich. Tam nejprve hodi drobné Zebrdkovi, vysedava na
schodu pred hromadou nepotfebnych dopravnich znacek, vyslechne édu na kocky
(kterd se podle slov muze, jenz ji prociténé recituje, nikomu nelibi), o kus dal
poslouchd zZenu radostné vzpominajici na zasluhy svého pradéda, slavného
zahradnika, zas jinde ho rozciluje vyre¢na dama, kterad svému psikovi dava citovou
prednost pred svym opileckym a zaletnym manzelem (nervni Nikolaj pred tabuli s
prehledem dopravnich znacek si u damina upovidaného vylevu lehne na lavicku
jak mrtvy, obklopen odpadky podobnymi tém z prvniho prologu: v odpadkovém
kosi vidime kvétiny a panenku, opodal se povaluje rozbity kocarek). Vypravéni
tak dava &m dal vétsi prostor odstfedivym vstupdm dalSich a daldich epizodnich
postav, které jsou jednoduse vitalnéjsSi a zajimavéjsi, nez k smrti vycerpany
Nikolaj. Ten pred vyre¢nou damou prcha na most (mine budovatelskou vyzdobu,
Vv niZz bude zakomponovan na zaéatku epizody s rdZzovym stifevickem), kde taktéz

s nelibosti mine libajici se pary, a prcha dal. Prchd pred touto chaotickou,

261 Napfiklad scéna, v niz Nikolaj ve Skole Feditele 74da o uvolnéni z prace, nasleduje az
dlouho po scéné, v niz doma tohoto volna poziva; zjevnost této nechronologicnosti je
nicméné oslabena zdanim, Ze tyto scény Casové nesouviseji ani tak spolu navzajem, jako
spiSe se scénami, které jsou ve filmu zafazeny mezi nimi.
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neregulovatelnou pfemirou zivota, jako by niemu z toho, co tito lidé rikaji a
délaji, nerozumé&l (vpady nejasné souvisejicich epizodnich prvkd ho pfimo drti).
Kam prcha, se nedozvime, protoze prchne i pred nami, pred divaky, a na
dlouhou dobu (radéji) zmizi z platna. Nase pozornost se pak zaméri na déni pod
mostem, kde zacind ona bludnd série odbocek v navaznosti na bloudéni

Nikolajovo.

Pod mostem je stanek s prodejem ryb, o néz se (jako o nedostatkové
zbozi) rvou lidé ve fronté pred domem, do kterého mifi jakysi epizodni Serjoza s
fotkou Michaila (Misi) Gorbacova na beranici. Kfikem, ze ,Zabili Kolju!", Serjoza
pfitdhne pozornost muze, patficiho k jednomu z libajicich se parl na mosté
(matouci je, Zze Kolja je zdrobnélina od protagonistova jména Nikolaj, jenz pravé
z pfib&hu skute¢né zmizel, a Ze SerjoZa se jmenuje i Nikolajiv kamarad, ktery se
na rozdil od Nikolaje spisovatelem uz stal). V domé Serjoza mine starsi pani
zpivajici (primo na kameru), jak se ji dafi zle a jak za Stalina bylo dobre. Misa, s
kterym chce Serjoza mluvit, vSak doma neni, coz se dozvi od afektované staré
dadmy ovésené bizuterii. Misto MisSi se z komunalniho bytu vyhrne intelektudl a
¢ernoch a starsi pan s pani, kteri se na Serjozu (omylem) vrhnou se stiznostmi
na otfesné podminky, v nichz tu ziji, byt stary pan ve valce prolil svoji krev.
Cernoch s intelektudlem se postavi do fronty na ryby, kde se pfou, zda lidem
vychovavat dusi, Ci sekat ruce, a mezi nimi se z domu prodere syn Iriny Pavlovny
(témér nepostrehnutelné). Po vic jak dvouminutovém sledovani ukficené
tlacenice pred stankem s rybami se stfihem (budicim zdani ndavaznosti)
preneseme do fronty pred vykupnou lahvi. Ta se (prekvapivé) nachazi pod okny
tridy, kde Nikolaj Alexejevi¢ pravé vyucéuje (byt vystresovaného jsme ho v Gvodu
bludnych odbocek vidéli prchnout nejspiSe do epizody se strevickem) a déni ve
fronté z okna sleduje znudény syn Iriny Pavlovny (byt zdanlivé pfed okamzikem,
ke konci bludnych odbocek, jsme ho vidéli spéchat nejspisSe taktéz do epizody se
stfevickem). Zdani navaznosti téchto zbloudilych odbolek a scény ve tridé je
vytvoreno i rybou, kterd se ve tfidé ocitne k snédku, byt chronologicky tyto
odbocky (vcéetné Nikolajova bloudéni, které jim predchazi) prijdou nejspiSe az po
Nikolajové odchodu z prace - byt indicii (orientaénich bodl), o néZ bychom tyto
domnénky mohli opfit, ndm Muratova ddva jen nékolik a navic dikladné skrytych
(napfiklad to, ze se pri odchodu z domu u fronty na ryby mihne i syn Iriny
Pavlovny, odhalime jen pozornym prozkoumanim tohoto okamziku okénko po

okénku a porovnanim jeho od&vu s jeho obleenim ve scéné& s rlZovym
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stfevickem, kterd na jeho odchod z domu mozna opravdu chronologicky
navazuje, ve filmu se vSak objevi az za dvanact minut vénovanych podivhostem

a utrapam Nikolajova vyucovani).

Tato chaotickd, neregulovatelnd premira Zzivota, pred jejiz tizi Nikolaj
prcha, se z jeho pfib&hu oddé&luje a osamostatfiuje do odbodek nejrdznéjsiho
druhu. Jsou tu odbocky slepé (napriklad ta, v niz nahlédneme do domacnosti
chovatele ptackd, ktery se do filmového vypravéni pfipletl jako nahodny svédek
epizody s rUZovym stifevickem, a nikdy se uZ k né&mu nevratime), odbocky
vracejici se, a tedy vytvarejici samostatné déjové linie (nejvyraznéji ta o malém
¢erném psikovi), nebo nékolikandsobné, tvorici fadu (nejobsahleji v onom
bloudéni v odbockach, které jsme pravé popsali). Tato mnohost je dana
mnohosti postav, s nimiz se Nikolaj Alexejevi¢ na své cesté vSednim dnem setka,
byt mnohdy se jednd o setkdni letmda. S takovymi postavami (v podstaté
komparsem) by pritom v Casti ¢ernobilé Muratova setrvala ne vice nez nékolik
vterin, vénovanych mnohdy jen jejich nehybnému portrétu. V Nikolajové casti
vSak jejich portrétu doda s barvami obrazu i barvy déjové, déjové odstredivé, ale

téma krizového chaosu rozvijejici.

Tyto odbo¢ky ovéem Nikolajlv pFib&h zneprehledfiuji nejen svoji mnohosti,
ale i tim, ze se kosSati na jeho uUkor (na uUkor jeho dorecenosti). V Nikolajové
pribéhu tak zeje nékolik elips. Predevsim se nikdy nedozvime, jak a proc se
Nikolaj dostal do blazince, zda tam byl zavren, nebo zda se tam dobrovolné utekl
pred vycerpavajicim svétem. Elipsou je napriklad i odpovéd na otazku jeho
tchyné: Kde jsi spal? Nikolajova noc po projekci pfed novym pracovnim dnem je
totiz (jak jsme uvedli vySe) necitelné skryta mezi stfihy pfi jeho cesté metrem
(vecerni cesta z kina a ranni cesta do prace jsou nerozliSitelné propojeny).
(Natasina noc po pohrbu pred novym pracovnim dnem je skryta Citelné, meazi

zatmivacku a roztmivacku.)

Sttidani dnU a noci je pfitom zéakladni oporou chronologiky a v konvenéni
dramaturgii je vzdy Uzkostné zohlednéno. Nikoli v Astenickém syndromu. Ten s
¢asem pracuje podobné jako film noir, v némz je pocit linearniho plynuti ¢asu

v 4 v 4 ré . . V. v 7 (o]
narusovan prevladnutim noci, jako prostoru snu, Ci dokonce nocni mury. V
Astenickém syndromu obdobné prevladne den, jako prostor vycerpavajiciho
bdéni v syrové realité vSednodennosti, v niz jsou si vSechny dny Umorné

podobné. U Natasi noc dokonce nenastane nikdy. V Nikolajové cCasti je ovSem
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mizeni noci zkomplikovano, znejasnéno (jako vsSe ostatni). Noc tu neni
potlacovana jen zminénou elipsou (v niz zmizi noc po projekci), ale ve scéné
dekadentniho vecirku se navic setkdme s noci umélou (vytvorenou zatazenymi
zaveésy a umélym osvétlenim - z oken odtemnénych vsak proudi denni svétlo) a
ve scéné setkdni utitell v zrcadlovém sdle se zas setkdme s umélym dnem
(vytvofenym tapetou s fotografii sluncem ozareného lesa pres celou zed, kdy
venku za okny je mozna uz tma a mozna jesté tmavomodré veclerni svétlo).
Skute¢nd noc nastane az v blazinci, kdyz Nikolaje vyhledaji jeho studentky.
Nastane v8ak jen v zabé&rech s Nikolajem, protizabéry se studentkami zlstanou v
dennim svétle. Tato UmysIna skriptovd chyba scéné dodava fantasmagoricky
nadech a zjeveni studentek tak muZe byt interpretovano jako Nikolajova
halucinace ¢i sen, kdy pred dotirajicim Zivotem nenachdzi Gtocisté uz ani ve

spanku.

Toto narusSovani logiky a chronologiky preskupovanim fazi cyklu vSedniho
dne (pfeskupovanim ¢&asti odvozenych od pddorysu &ernobilé &asti), ¢i dokonce
zrusenim stridani dne a noci, a rozrusSovani déje odbockami a elipsami pak
vyvolavaji pocit bezcasi - bezCasi onoho chaotického mezidobi mezi dvéma casy.
Bezcasi nikoli ve smyslu nedynamicnosti, naopak, bezcasi ve smyslu premiry
dynamic¢nosti vedouci k neusledovatelnosti déni, k frustraci nad jeho
nevyzpytatelnosti danou vystupfiovanym svarem destruktivnich i konstruktivnich
sil, provazejicim chaotickou prestavbu sovétské trosky ve stavenisté
postsovétského liberalismu.?®® A pravé dik tomu, Ze je &asovy cyklus vdedniho
dne kazdému vstipen, biologicky (biorytmicky) fixovan, a tedy predpokladan, je

zarucena bezprostirednost prenosu této frustrace na divaka.

262 Kira Muratova: ,Pro mne neni nic vzrudivéjsiho neZ stavenisté. Stavba - to je chaos,
to je oblast, kde jesté neni vytvorena kultura, kde neexistuji pojmy hezké-osklivé, kde se
neprosadila estetika, tu je teprve tfeba vytvorfit." (Viktor BoZoviC. Kira Muratova.
Tvorleskij portret. Moskva: Sojuzinformkino 1988, s. 14.)
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5.6 Nejasnost asociaci

Téma ztraty zachytnych bodl v tomto frustrujicim krizovém chaosu
(zanikani a vznikani epoch) Muratova rozehrava motivickou praci s portrétnimi

fotografiemi zZivych a mrtvych, predevsim pak s fotografiemi legitimacnimi.

Legitimace je totiz zakladni zachytny bod v chaosu, vyjima jedince z
bezejmennosti stvrzenim jeho nezaménitelné totoznosti, neboli jména spojeného
s portrétem, mistem a datem narozeni a adresou trvalého pobytu, a jako takova
je zakladnim stvrzenim jedincova mista ve spole¢nosti, zarukou jeho prislusnosti
ke spolecenskému rfadu. Legitimace dava legitimitu. Bez ni je ¢lovék bezejmenny
bezdomovec, bez moznosti se ve spolecCnosti jakkoli uchytit (coz ironicky
podtrhuje fakt, Zze legitimaci po Nikolajovi vyzaduji pouze demonstrativné
svobodomyslIni Ucastnici nespoutaného vecirku Nikolajovy sestry). Nahrobek je
pak do kamene tesanou /egitimaci spojujici portrét a jméno s datem Umrti a
mistem pobytu vécného. Padu zpét do bezejmenného chaosu se tedy jedinec

vzpird i po smrti.

K vytvoreni jak ob¢anské legitimace, tak k vytvoreni ndhrobku casto slouzi
fotografie jedind - normovana. Portrétovany je na ni celem ke kamere, Cisté
upraven, bez emoci. Takto bychom mohli definovat i nejjednodussi typ herecké
akce, neboli to, co jsme si oznacili jako nulové herectvi, tvorfici opak herectvi
excentrického. Pokud je takova nejjednodussi hereckda akce (nebo zabér na
portrétni fotografii) spojena s pohledem herce (portrétovaného) do kamery,
stava se hereckou akci nejprimocarejsi a pro divaka nejméné zadouci, iritujici a

pri dlouhém zabéru az nesnesitelnou (nehybny frontdlni pohled do kamery).

Pravé tak na nas hledi tvare z legitimacnich fotografii na nahrobcich,
jejichz montazi Muratova vytvari prostor, jenz Natasu zraky mrtvych doslova
obkli¢uje, aby bez hnuti, bez emoci a nesnesitelné primo pfrihlizeli, kdyz chce
Natasa prchnout z manzelova pohrbu, ale zabloudi v bezvychodném bludisti
nahrobnich plotd a pomnik( (v odbo&kach). V montédzi zadb&rl na portréty na
pomnicich se pfitom vyskytne i sama Natasa, nehybné hledici primo do kamery,

zakomponovana mezi fotografie mrtvych, jako by byla jiz jednou z nich.
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V barevné Casti Astenického syndromu toto stfetdvani Zivych s mrtvymi
Muratova rozSifuje o velikany, jejichz portréty na nasténkach je ve skolni tridé
obklicen (po velikosti touzici) Nikolaj. Rovnitko mezi néj a tyto mrtvé vsak
Muratova nepolozi; jeho nehybnou tvar zakomponuje az mezi portréty (zivych,
ale jiz zbyteénych) Gdernikl na troskach budovatelské vyzdoby. Nehybnymi
tvaremi spicich zivych byl vSak Nikolaj obkli¢en jiz v metru pfi jeho odchodu z
kina, v paralele s obklicovanim Natasi portréty mrtvych pfi jejim odchodu z
pohrbu. Motiv defilujicich tvari tak Muratova v barevné Ccasti rozSifuje a
komplikuje jesté dal (jako ostatné vSe v porovnani se strohou c¢asti ¢ernobilou),
tfeba kdyZ fotografie ze hibitova pfipomenou i portréty $koldk( na tablu ve
Skolni chodbé. Galeriemi tvari jsou nicméné i lidé ve fronté na ryby ¢&i ve fronté
pred vykupem lahvi pod okny Skoly a také Nikolajovi studenti ve Skole a pak i
blazni, s nimiz je Nikolaj posléze hospitalizovan. Z Zivych vSak (krom Natasi a
Nikolaje) budou nehybné& piimo do kamery, divakim rovnou do oé&i, hledé&t jen
nahé sochy lasky (nazi lidé pdozujici pro kameru v zavéru Nikolajovy navstévy
vecirku u jeho dekadentni sestry) a zbidaceni, k smrti odsouzeni psi v klecich

rasovny.

Témito portréty Muratova jakoby znovu a znovu klade otazku, kde je v
téchto galeriich Zivych a mrtvych misto pro dysforické humanisty (Natasu a
Nikolaje) a ideadly, jejichz naplfiovani je od nich spolecnosti (spolecenskym
fddem) vyzadovdno. Z jejich nehybnych portrétd miZeme usuzovat, Ze misto
Natasi je mezi mrtvymi a misto Nikolajovo mezi odepsanymi (byt sochou lasky
oba odmitli). Pritom lékarka Natasa a ucitel Nikolaj jsou nejen predstaviteli
nositeld hodnot humanismu, ale také zastupci produktivni generace - to oni by
méli zapliovat propast mezi predsovétskymi starenkami a postsovétskym
ditétem v prvnim prologu. Nikolaj jako ucitel anglictiny je dokonce perspektivnim
kadrem, symbolizujicim postsovétské otevirani se zapadnimu svétu. Oni vsak
tuto tihu uz odmitaji nést, prestoze s Natasou i Nikolajem jejich (starnouci)
nadrizeni (a v pripadé Nikolaje i jeho blizci) pocitaji. Jejich naroky jsou jim uz ale
jen plechovkami na ocase, pfed kterymi jim nezbyva nez prchat. Pocituji marnost
a odpor vU¢i obvyklému zpUsobu byti (at uz v préci, ¢ v doméacnosti). Chté&ji se z
(prekotné se proménujiciho) rFadu vyvazat, opustit pretézujici premiru Zzivota,

ktery je uZ jen vy&erpavd. Chté&ji, aby jim v&ichni dali pokoj.??

263 Vzletnym obc&anskym idedldm ve filmu konkuruje instinktivni srde¢nost - nachazi

absolutni ztélesnéni v takovém ,plazmatu Zivota', jako jsou jurodivi &i blazeni idioti.
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Natasa, ktera se ze spolecenskych nutnosti vyvaze rezignaci na Zivot jako
takovy, je nicméné odhalena jako fiktivni postava uméleckého (duchovniho) filmu
(s neluspéchem promitaného v kiné, v némz Nikolaj spi). Nikolaj jako postava v
pribéhu skutecném tuto volbu nema - vazanost je zivotni nezbytnosti, uz jen
proto, ze (na rozdil od Natasi) po misté ve spolecnosti jesté touzi. Ne vSak jako
ucitel, ale jako spisovatel. Toto vysnéné misto (v jeho vysnéném radu véci) se mu
bohuzel ziskat nedafi a jeho touha se tak stava jen dalsi plechovkou chrastici na
ocase, s rachotem ho pronasledujici vSude, kam se hne. Sice vyjadri touhu ucit
tficet let jako zaslouZild pedagoZka Irina Pavlovna, ale ve &kole nemizZe vydrzet
uz ani minutu. Jeho odpor k vSednodennosti sice vyusti (stejné jako u Natasi) v
odchod z prace, osvobozujici zivotni zménu mu vsSak nepfinese, rozbiti bludnych
kruhl vSednosti se nekona. Nevi, kam dal. Misto tvorby jen bezcilné bloudi

ulicemi ¢i posedava doma. Ani domov uz ale neni Utocistém.

Tam jeho nemohoucnost postavi do nového, naprosto nemilosrdného svétla
jeho manzelka, ktera nad schliplym Nikolajem prohlasi: ,Kdyz chybi talent, tak se
mluvi o Spatnych podminkach," coz Galina Kopanéva ve svych Uvahdach o tomto
filmu povazuje za vibec ,hlavni motiv - nikoli okolnosti sovétského Zivota a
nevhodné podminky, na které svou nemohoucnost on a ostatni kritici svaluji*.?**
Tim se diagnéza jeho astenie méni na diagnézu jeho alibismu. Proto chnapne po
nozi, jejz drzi jeho Zena, a poreZe se o n&j - v jakémsi nejasném gestu, které mdize
byt pokusem o Zenino umiceni i pokusem o sebevrazdu, pokusem o presun z rad
odepsanych do rfad mrtvych, kdyz v fadach slavnych pro néj nikdy nebude misto.
Snad pravé proto reaguje na jeji nasledné (omluvné) povzbuzovani k tvorbé opét
jakymsi nejasnym pokusem ji Skrtit, nebo se ji branit (ackoli mu nabizi pomoc,
kterou zadal). Téchto nejasnosti a nejasnych gest je nicméné v jeho i Natasiné

pribéhu celd fada. Jejich zivoty ztratily smér a jasny vyznam ztraceji i jejich gesta.

Natasina i Nikolajova rezignace na misto v proménujici se spolecnosti
(jejich vypadnuti z Fadu) ovem té&%ko mdlze byt brdna jen jako obraz jejich
osobni slabosti. Natasino nezvladnuti odchodu minulosti (podoba jejiho manzela
se Stalinem je v barevné Casti pripomenuta onou pisni¢kou, trpce vzpominajici

na to, jak dobfe bylo za Stalina) a Nikolajovo nezvladnuti prfichodu doby nové

Blbedek Mita vytdhne proutkem z louZe rlZovy stfevicek a pronese ,to je hezké' - a je
bliz tajemstvi Zivota neZ Nikolaj Alexejevi¢, vi& krase neteény." Galina Kopanéva.
Muratova — Astenicky syndrom (nedat.). In: Soukromy archiv Galiny Kopanévy, slozka
Kira Muratova.

264 Tamtéz.
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(Natasa truchli, protoze pohrbila minulost, Nikolaj truchli, protoze pohrbil
budoucnost) jsou spiSe obrazem celkového selhani spolecnosti, kterd nezvlada
vyménu epoch. Télesny i dudevni Upadek dysforickych protagonistl je

vSesvazového padu do chaosu jen lakonicky primocarou zkratkou.

Tryznivd vize konclO tohoto pddu u Muratovy nepostrdda satirické ostfi.
Nikolaj, jenz selhal jako ucitel, jako spisovatel i jako manzel, pfestoze do svych
snah vlozil vSechnu svoji silu (doba vSak na néj nalozZila vic, nez mohl unést),
selhava i jako homo sapiens sapiens - svét mu prestava davat smysl, spojitosti
mezi vécmi se znejasnuji (Natasa na svém pracovisti v nemocnici zabloudi, jako
by tam byla poprvé; Nikolaj zapomene, ze je Zenaty, a planuje budoucnost se
studentkou) a znejasnuji se, zmnozuji ¢i rozpojuji se i vztahy oznacujiciho a

7 v

oznacovaného (lékarka je i neni zena, ktera |éci; uditel je i neni muz, ktery udi;

7

spisovatel je i neni muz, kterého nikdy nevidime psat; Skola je i neni zoo, do
kterého pres mrfize na své ucitele hledi pitvofici se déti za zvukl zvifat; a tak
dale). Narusovani normativniho vnimani skutecnosti pfitom v jinych autorcinych
filmech vypovidd o jeji snaze vnimani skuteCnosti oZivovat **®* - tady je
chorobnym priznakem vnimani a Usudku rozvraceného. Tato nejasnost asociaci,
komplikujici jakoukoli orientaci ve skutecCnosti, pretizeného astenika jesté vic
pretéZuje (byt sama je dlisledkem pietéZovani pfemirou) a stadvad se pficinou
dalsiho rozvijeni astenického syndromu (astenik je lapen ve zpétnovazebni
smycce). Tim se uzavird zacarovany kruh, kdy se choroba zhorsuje svymi
vlastnimi priznaky, coz Nikolaje privede k naprostému Upadku télesnych i

dusevnich sil.

Tam, kde Natasin pfibéh vrcholi jakousi zkomolenou (patos duchovnich
filmG parodizujici) katarzi na montdzni ploding, klesajici z vysin, a kon¢&i
vitézstvim jeji Ihostejnosti, kterd je silnéjsi nez spolecensky rad (jenz se ji skrze
solidarni spoluobCanku snazi vtahnout zpét do Zivota onou otravnou nutnosti
nemit na obledeni skvrnu), tam musi Nikolaj Zit dal, jeho pfib&h nemize skonéit

malym vitézstvim, ale velkou potupou, kdyZ vy&erpan usne na schlzi uciteld a

265 Drazdénim stereotypl lidského vnimani, ke kterému Muratovova své ozvldstiovaci

prostiedky pouziva, vznikd nova, osobitd recepce véci, ktera umoznuje prehodnoceni
souvislosti mezi jevem a jeho pojmenovanim. Od svych prvnich dél Muratovova usiluje
pravé o takové rozruseni automatizovaného vnimani, kterym nas nuti hledat spojitost
mezi vécmi, které obycCejné prijimame mechanicky." Kamila Dolotina. Kira Muratovova -
narusitelka (post)sovétského védomi. Praha, 2008. Diplomova prace na Filozofické
fakulté Univerzity Karlovy na katedre filmovych studii. Vedouci diplomové prace Galina
Kopanéva, s. 25.
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ztrata energie tohoto inovativniho pedagoga, jenZ byl svym kolegim davan za
vzor, je témito se zadostiuc¢inénim vysmivana. Konci jako bezcenny jedinec v
rasovné pro lidi, v blazinci,**® kde jsou jeho literdrni monology?®’ zahrnuty do
chorobnych (s Nikolajovym ptib&hem nejasné souvisejicich) monologd ostatnich
hospitalizovanych (uz nejsou zivotodarnou posedlosti jako cerny psicek pro
sekretarku reditele &koly, ptacci pro chovatele pta¢kd, milovana trubka pro Irinu

Pavlovnu, nebo rizovy stievic¢ek pro slabomysiného Mitu).

Z drive uvedeného nicméné vime, ze vycerpavajici zivot ho dostihne i v
blazinci, v podobé naivnich studentek, které si pro néj pfisSly jak delegace jeho
kolegyh pro ¢erného psi¢ka v rasovn&. O co hlfe, Ze vstupuji pfimo do jeho
posledniho utocisté, jimz je spanek a noc, kterd po tom dlouhém dni nastala az
tady, v blazinci, byt jen v zdbérech s Nikolajem, kdy protizdbéry se studentkami
zUstavaji v dennim svétle, jako by ten Umorny vy&erpavajici den (dik této bizarni
skriptové chybé) nemél skoncit nikdy, ani ve snu (pokud zjeveni studentek
interpretujeme jako Nikolajlv sen). Jejich dot&rnd snaha o Nikolajovo vtazeni
zpét mezi zivé je bohuzel stejné povrchni jako ona snaha odistit Natasino sako -
nechdpou, Ze ani své vykupitelky nemiZe vnimat jinak, neZ jako dal&i z t&ch,
ktefi mu nerozuméji. Na rozdil od Natasi, se Nikolaj této pomoci neubrani a po
fantasmagorické scéné misici den a noc se z blazince necha odvést. Sotva uz ale
vnima, kde je, a co se s nim déje, a zaCarovany kruh, kdy se plné rozvinuty
astenicky syndrom zhorSuje svymi vlastnimi priznaky, je s nemilosrdnou
doslovnosti vykreslen Nikolajovym zavéreénym prdjezdem kolejovou smyé&kou na
kone¢né metra, kterou se souprava vraci na start a film pomysIiné na svij
zaCatek, protoze i Natasa v Uvodu u hrbitova opsala smycku na konecné

tramvaje, ¢imz se uzavira zacarovany kruh celého Astenického syndromu.

A zavrSuje se tim i autordina snaha o vybudovani obrazu chaosu, kdy
divdkovo pretd&Zovani premirou, které sv(j prvotni kinematograficky vyraz
dostalo ve zmnoZovani vyjadfovacich prvk{, se rozpojovdnim a znejasfiovanim

jejich souvislosti stalo pretézovanim nasobenym a (v efektu zpétnovazebni

265 Neboli dojde k naplnéni perspektivy, k niz je preduréena jiz ko¢ka ve druhém prologu.
Ta svym tryznitelim sice taktéZ unikla, ale jako toulavou, neboli pohybujici se mimo
spoleCensky Fad, ji s nejvétsi pravdépodobnosti ¢eka jen setkani s odchytovou sluzbou,
na jejiz praci Muratova v celém filmu opakované upozoriuje (téma postoje spolecnosti
vi¢i bytostem mimo idd bude autorka ve svém néasledujicim filmu Utlocitny policajt
/Cuvstvitélnyj milicionér, 1992/ rozvijet zépletkou iniciovanou néalezem odloZeného
bezejmenného nemluvnéte).

267 \Je skute&nosti jsou to Uryvky z reZisérdina deniku (K. Dolotina. Kira Muratovovd -
narusitelka (post)sovétského védomi, s. 42.).
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smycky) i ndsobicim - zmnozovanim moznych interpretacnich reseni jednotlivosti
i celého filmu. Nijak prijemny, ale podle naseho presvédceni hluboce ocistny
zplsob (podobné podobnym), jak divékovi zprostfedkovat pocity bezvlddného
Nikolaje Alexejevice ukrizovaného v poslednim zabéru na podlaze metra,
zajizd&jiciho do kolejové smy¢&ky za libych tonl sentimentdlni pisné Vrat se zpét,
Chiquito, ktera ve filmu zaznéla poprvé, kdyz divky v Nikolajové vyucovani svymi
plUvabnymi prstiky cupovaly nebohou rybu a laéné& si ji vkladaly do svych

libeznych ust.

K%
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6 ZAVER

Radou analyz chaotickych filmG a chaotizujicich technik, které by si rovnéz
zaslouzily nasi pozornost, bychom tuto praci mohli nepochybné jesté prodlouzit o
desitky stran. V této fazi vyzkumu nas vSak spide neZ rozsifovani vyctu filmd
analyzovanych podle nami nastavenych kritérii o vice ¢i méné podobné pfriklady
dalSich existujicich dél zajima moznost, ¢i dokonce nutnost jejich vycet navysit o
dila nova, a to nase vlastni. Pravé v tom totiz spatfujeme nejvlastnéjsi smysl
uméleckého vyzkumu. NasSe poznatky tykajici se neurcenosti, nejasnosti a
neuréitelnosti sice povazujeme za inspirativni i pro dal&i tvirce (a tak jsme se je i
snazili predkladat), nicméné je to predevSim nase vlastni tvorba, co ma (a

naplno midZe) zhodnotit Usili, které jsme teoretickému badani vé&novali.

7 g

Pfitom nejde jen o ové&Ffovani platnosti nasich poznatkl jejich aplikaci, ale
predevéim o hledani a nalézani daldich a je&t& zabavné&jich argumentl pro
tvrzeni, které jsme postulovali touto praci, totiz ze chaotické dilo svému prijemci
otevira cestu k osvobozeni od normativniho vnimani skutecnosti a k naslednému
oziveni vnimani svéta, k jeho novému, objevnému zmapovani. Predvedenymi
analyzami jsme proto dolozili (domnivame se, ze s dostatecnou presvédcivosti),
Ze chaotizujici prvky v narativnich filmech divaka inspiruji k odmitnuti pasivni
role konzumenta mocnych medidlnich obrazi a k tomu, aby jejich snahu o jeho
ovladnuti prijal jako hru. TaktéZz jsme dolozili, Ze v tomto smyslu se nam jako
nejinspirativndjsi tvlrce jevi Stanley Kubrick, coZ podle nas dokazuje pravé
skutec¢nost, zZe jeho filmy jsou opredeny neustale expandujicim polem
konspiracnich teorii. Detailnim rozborem jeho posledniho filmu jsme taktéz
rozkryli pfislusné mechanismy, jimiz své filmy vytvarel pravé jako stroje na
spekulace. Nedlvéra Kubricka i daldich autorl (jako Fritze Langa, Jean-Luca
Godarda, Davida Lynche a Bruna Dumonta) v automatizované Sifeni a
zhypnotizované ptejimani masovych modell svéta, kterd se v jejich filmech
manifestuje zdlrazfiovanou otevienosti dialogu s pfijemcem, pak harmonuje i s
nasim presvédcenim, ze mnohem smysluplnéjsi a zabavnéjsSi nez prejimani
modeld je jejich aktivni vytvafeni a sjednavani jejich tvaru dialogem s bliznimi,
ktefi své vlastni proménlivé tvary sjednavaji podobnym zplsobem s ndmi a mezi
sebou navzajem. Byt s odv&kym rizikem, Ze toto sjedndvani mdze mit podobu i

krajni formy komunikace - totiz vrazdy.
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*

Je noc 16. fijna 1590 a genidlni hudebnik Don Carlo Gesualdo, knize z
Venosy a hrabé z Conzy, na svém hradé porada koncert ze svych nejnovéjsich
madrigall, v jehoZ prib&hu se dopusti brutdlni vrazdy své choti a jejiho milence,
coz promyslené inscenuje jako dilo vysSich mocnosti. Svédky je mu obecenstvo
koncertu, které sestavil z peélivé vybranych ¢&lenl sptiznéné aristokracie.
VySetfovani se ujimd GesualdQv stryc, kardindl Karel Boromejsky, jenz ma
pripad objasnit a zaroven Gesualdovi zarulit beztrestnost a ochranu pred

mstiteli.

To, co se z pocatku jevi jako zdhada zamceného pokoje, se vSak ukaze byt
black-boxem, pred nimz upada v bezradnost i ten, kdo ho vytvoril, Gesualdo,
ktery tim padem ztraci jistotu o tom, co presné se pokousi utajit. Soupereni dvou
geniadlnich mozkd, Borromea a Gesualda, je navic nazirdno z perspektivy
iracionalni afektované Girolamy, Gesualdovy pani matky, Borromeovy sestry a
dcery papeze Pia IV. Gesualdo, Borromeo i Girolama se vSak nachazeji kazdy v
jiném cCase vypravéni, coz mezi nimi znemozfuje primou sménu informaci.
Gesualda krom toho szZiraji pochybnosti ohledné otcovstvi jeho malého synka,
planuje i jeho vrazdu a pripravuje dalsi koncert. Madrigaly, které pro néj vytvari,
jsou pritom obrazem radikalniho zlomu v jeho tvorbé a jejich avantgardnost,

citovou vypjatost a krasu plné doceni az publikum za Ctyfi sta let.

O brutdlni smrti nejkrasnéjsi Zeny renesancni Evropy a genialnim, ale
$ileném Gesualdovi se zatim $&ifi fantaskni famy, jimiz se bavi basnici i Ilza.
Nepoznatelné udalosti uzaviené v black-boxu jsou ¢ernym mistem, z néjz se Siri

viny tisicerych variant jejich moznych podob.

* X
* X
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