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Uvod
Tereza Hadravova, Pfemysl Martinek

LJestlize je prvnim jazykem filmu ticho a druhym zvuk, potom mizeme za jazyk tieti povaZzo-

od slov oddéluje.”

Ackoliv téma letosniho seminare bylo zvoleno bez pfimé reference k ro¢niku minulému, po
kratkém zamysleni Ize zaméreni na muzikal pochopit jako logické vyusténi diskuze o zvuku ve
filmu. Zvuk a muzikal spojuje cela rada okamzitych asociaci - od jednoduchého spojeni mezi
muzikou a zvukem po subtilnéjsi asociaci utvorenou na zakladé znalosti déjin zrodu zvukového
filmu.2 Vy$e jsem vSak méla na mysli méné zjevnou, ale pevnéjsi navaznost. Minuly rok jsme publi-
ku predstavili takové filmy, ve kterych se zvukova stopa vymanuje ze svého klasicky podfizeného,
doprovodného postaveni a stava se rovnomocnym partnerem obrazu. Jedinym zanrem, ktery tuto
obracenou hierarchii podporuje z definice, je pravé muzikal. Tanec, jenz je Ustfednim defini¢nim
rysem zanru, miZzeme pak vnimat jako vyraz takové nadvlady zvuku (hudby) nad obrazem nebo,
chcete-li, jako transformaci zvuku v obraz.

Tancem jako metaforou svobody a jeho antagonizmem k represivnim narativhim postupdm
v americkych muzikalech se zabyva Suttonova studie Vyznamova schémata muzikalu. Tento
kratky text poskytuje srozumitelny uvod do hlavniho napéti konstituujicino strukturu zanru.
I vdruhém prekladu, ktery tento sbornik prinasi, Collinsonové Uréeni zakladni struktury muzika-
lu s ohledem na postaveni divaka v ramci textovych mechanismd, je tanec hlavnim zkoumanym
schématem. Collinsona, ktery zanr muzikalu definuje pomoci jeho eskapistické funkce, zajima,
jakym zpusobem muzikal ,tanc¢i s divakem®. Tanec, ktery Sutton chape jako vyjadreni svobody,
neni pro Collinsona nez specifickym mechanismem sutury.

Druha ¢ast sborniku se tyka jednotlivych, na seminari uvadénych dél. Andrea Slovakova se ve
svém textu Na cesté k filmu vénuje Ctyficaté druhé ulici, ve které se choreografovi a taneénimu
rezisérovi Busby Berkeleymu podarilo odpoutat tanec z divadelniho parketu a ziskat jej pro film.
Tereza Hadravova se ve svém textu o Zpivani v desti zabyva vztahem fikce a reality, ktery tento
film explicitné komentuje. Slec¢inky z Rochefortu, které Helena Bendova zkouma na pozadi Alt-
manovy zanrové studie, podle autorky presné ilustruji hlavni rysy zanru. Veselohra Hodinarova
svatebni cesta koralovym mofem je v tomto sborniku zastoupena neméné veselohernim dobo-
vym textem, ktery vyhledal a uved| Petr Marek.

Zavérecny text, se ponékud z tohoto sborniku vymyka. Petr Marek je po Martinu Jezkovi dru-
hym ¢eskym ,,podivnym* filmafem, jehoz filmim patfi posledni den seminare. Jak ospravedinit

tento posun (nejen za hranice zanru muzikalu, ale i za hranice zanrovosti viibec) pred ¢tenarem,

kterého dramaturgicka tradice seminare nezajima? Myslim, Ze univerzalni odpovédi muze byt
citat, kterym autor, Bohdan Karasek, svUj Stfizlivy uvod do Petra Marka uzavira.

Na zavér bychom radi podékovali tém, ktefi se letos pfipravy seminafe zucastnili. Mame na
mysli pfedevsim ¢asopis Cinepur, ktery nejen v osobé své $éfredaktorky Heleny Bendové, sesta-
vil dramaturgickou koncepci seminare, ale také ve svém poslednim, tj. dvacatém devatém cisle
muzikalu vénoval velkou pozornost a poskytl tak seminari vynikajici teoretické zazemi, tomuto
sborniku pak lepsi start a zasvécené ¢tenare. Hold bychom také radi vzdali vedeni Méstského
domu kultury v Sokolové, panu Strejcovskymu, ktery ndm svou vstricnosti velmi ulehgil organi-
zaci celé akce. Je nabiledni, Ze za realizaci tohoto sborniku nejvice vdéc¢ime autoriim predklada-

nych studii, kterym patfi také nase nejvétsi podékovani.

1 Chumo Il, Peter, N., Dance, Flexibility, and the Renewal of Genre in Singin” in the Rain, Cinema Journal 36, 1, 1996. Str. 42-43.

2 The Jazz Singer (1927), prvni filmovy muzikal, je zaroven jeden z prvnich zvukovych filma.
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Vyznamova schémata v muzikalech
Martin Sutton

PFi pohledu na ,klasicky“ hollywoodsky muzikal se setkavame s jednim zasadnim rozporem:
pocit energie, svobody a optimismu doprovazi pocit zakaz( a represe. Muzikal Seven Brides for
Seven Brothers sice zacina fyzicky naro¢nou choreografii, ktera je vyjadrenim osobni svobody,
zaroven vsak konci svatbou z donuceni. Tyto protikladné sily spocivaji na jedné strané v posta-
vach herct v hlavnich rolich a v tanci (pocit svobody), na strané druhé v konvenc¢nich, smiflivych
déjovych postupech (pocit represe). Pravé timto rozporem se budeme dale zabyvat.

Pokud se jedna o vztah mezi déjem a tancem, v zasadé existuji dva typy muzikald. Prvni jsou
ty, které tento vztah zretelné oddéluji (pfedevsim muzikaly Busbyho Berkeleyho), a druhé jsou
muzikaly, které se snazi dany rozpor preklenout a uvadéji tanec jako ,pfirozenou” soucast deje
(zejména muzikaly studia MGM ze 40. a 50. let 20. stoleti a vétSina pozdéjsich). Nas bude zajimat
typ druhy, v némz navzdory spojeni tance a déje na obecné roviné vystavby vznika mezi témito
dvéma stylistickymi prostfedky zajimavé napéti.

Muzikal je v podstaté zanr, ktery se zabyva obrazem romantiky a rebelstvi a jejich dennodennim
bojem proti omezujicimu, ,realistickému* spole¢enskému fadu. Takovy boj vyrista z napéti mezi
realistickym déjem a efektnim tancem plnym fantazie. Za timto napétim stoji cely vypravécsky rea-
lismus, ktery je dédictvim romanu 19. stoleti (linearni déj, chronologicky vyvoj, pravidelné schéma
citd). Tanec funguje jako prerusenive vypravéni a fantaskni odbocka, ktera se divakovi zni¢ehonic
postavi do cesty a zase zmizi. D&j samotny vSak tanec obklopuje, usmérnuje a hlida jeho drazdive,
nerealistické vystrelky. Déj tak prebira roli ,super-ega“ vici vzpurnému ,id" - tanci.

Pravdépodobné nejznaméjsi ze vSech muzikalovych tanecnich vystup, titulni pisen v Zpivani
v desti, je klasickym prikladem takového napéti. V tomto vystupu je Kellyho jakoby détsky tanec
(skace do louzi, toci se s otevienym destnikem) nahle prerusen vstupem policisty, ktery se na
jeho skotaceni diva nelibé. Je zde pfimy rozpor mezi chovanim a prostifedim. Ulice uprostied
mésta, zvlasté pak ulice v hustém desti, neni misto vhodné k tanci. Vaznost scény je zvyraznéna
velikym napisem ,Umélecka skola Mount Hollywood"®, ktery vstupuje do zabéru ve chvili, kdy se
zde objevi policista. Policista ma na sobé tézky c¢erny plast do desté a cepici, ale Kellyho logicky
rozdil mezi mokrym a suchym zjevné nezajima. Tento strazce poradku, predstavitel zdravého ro-
zumu, vypada nadmiru vyhruzné. Vrhne na Kellyho karavy pohled a Kelly pomalu odchazi, jiz jako
,nhormalni* obc¢an, stejny jako ti, které cestou miji na chodniku. Kellyho zde v momenté, kdy se
stretly sily ,,rozumu* (postava policisty) a osobni svobody (tanec), pfemohla opravdovost déje.

Pri tomto tanci dést jednoduse a pusobivé znazornuje nepfrizen osudu, kterou bézny clovék
zakousi v kazdodennim zivoté. Kelly je vlastné zamilovany, ale déjové spojitosti poukazujici na
tuto skutecnost jsou natolik nahodilé, Ze nas rezie filmu nuti vSimat si spiSe obecnéjsich psycho-

logickych stav(i. Takovy obecny pocitovy stav navozuje scéna pod Gvodnimi titulky, kdy tfi hlavni



postavy v desti kraceji zaklesnuty do sebe smérem ke kamere, na sobé jasné zluté nepromokaveé
plasté a na tvari Siroky usmév. V titulnim tanci Kelly do¢asné prekonava nepfrizen osudu tim, ze
okolni prostredi preméni na novy svét.

Podobny vztah mezi postavami a prostredim je pro dany zanr naprosto typicky a zasluhuje si
blizsi prozkoumani. Muzikaly ¢asto vyuzivaji realné prostredi jako jsou hristé pro koleckové brus-
le, fotbalové stadiony a jejich okoli, lodni paluby, divadelni jevisté, télocviény, nakupni zény, ven-
kovské dvory, parky a pochopitelné tanec¢ni parkety. Tato mista se ¢asto opakuji, nebot véechna
slouzi jako zaminka k pohybu. Zaroven je jim spole¢ny prvek ,hry“; nedochazi na nich pouze
k vybiti potlacované energie, ale vSechna poskytuji pfilezitost k imaginativnimu objevovani.

Prvek hry a imaginativniho objevovani (pro koncepci hlavnich muzikalovych postav je zcela za-
sadni) se obvykle odviji od prostoru a rekvizit. Otevieny prostor je v muzikalu to nejexpresivné;jsi
prostredi - poskytuje télu dostatek mista k pohybu a pfi pohybu ziskava prostor k rozvijeni i mysl.
Tanecni pohyby dodavaji neutralnimu prostoru dulezity vyznam. Tanec¢nik nebo tanecni dvojice
prostor zcela obsahnou a preméni ho v jiny svét - jejich svét. Takto aktivovany prostor se zretelné
objevuje ve Zpivani v desti, kde Kelly a Reynoldsova pfeméni zSerelé filmové studio v novy svét,
ktery je vyrazem jejich rostouci lasky. Prostor ¢eka na interpreta a objevitele a predméty uvnitr to-
hoto prostoru (jejich pocet je obvykle maly, ale smysl obrovsky) ziskavaji novy vyznam presahuijici
jejich béznou funkci.

V The Night They Raided Minsky’s upozorfuje Norman Wisdom Britta Eklanda na to, Zze
v groteskach maji predmeéty jiné vyuziti nez normalné: kbelik slouzi k tomu, abyste si v ném uvéz-
nili nohu, ze schodu se pada, do sklenice stréite ruku a nemuzete ji vyndat, ze sifonové lahve
strikate po lidech. Muzikaly, které ¢erpaji mimo jiné i z grotesek, podobné vyuzivaji dekorace
a rekvizity vlastnim zptsobem. Ve vyse zminéné scéné ze Zpivani v desti se z potemnélého
filmového studia prostiednictvim imaginativni pfemény predmétd stava romantické prostredi.
Malovany horizont se zméni na ,,romanticky obzor", umély kouf na ,mlzny zavoj z hor”, umély vitr
na ,lehky vecerni vanek", obloukova lampa na ,mésicni svit“ a tak dal. Podobné ve Three Sailors
and a Girl preméni radost ze Zivota hlavnich postav otevieny prostor garaze a veskeré jeji zari-
zeni ve zcela nové prostredi. Pojizdné plosiny slouzi jako nebezpecény taneéni parket, hadice se
vzduchem syc¢i do rytmu, otfesy autobaterie funguji jako katalyzator pohybu a zabér shora ukaze
tanecnika stepujiciho na stoupajici zdvizi pro auta. Ve vétsiné ,typickych“ hollywoodskych muzi-
kalt bychom nasli celou radu dalsich prikladt: vika od popelnic pripevnéna k noham tanecniho
triav It’s Always Fair Weather, vybaveni domacnosti, které Judy Garlandovav A Staris Born méni
v muzikalové rekvizity, studna, kam se hazeji mince pro stésti, kvétinace a masky, kolem nichz
tanci Kelly ve snaze zapomenout na sva trapeni v Anchors Aweigh, pokfivena zrcadla a neobvyk-
1é hraci automaty, kolem kterych poskakuje Astaire v The Band Wagon, télocvi¢na - a v ni mice,
lana, houpacky a koné -, jiz prozkoumavaji Durante a Sinatra, aby unikli pred svymi problémy v /t
Happened in Brooklyn.

K této preméné béznych predmétl dochazi prostrednictvim velké sily predstavivosti hlavnich
postav. Pfedméty a prostredi kazdodenniho svéta (,,realného* svéta), jak ho zachycuje okolni d€j,
ziskavaji vyuzitim béhem tance novy vyznam. Hrdina vitézi nad déjem tim, Ze méni ¢gisté logické
vztahy mezi nejriznéjSimi predméty. Na okamzik se svét otaci podle predstav takového snilka. Za-
timco horor odhaluje temnéjsi stranku lidské duse, v muzikalu prevlada stranka jasnéjsi, pozitivni.
Muzikalovy hrdina je postava, ktera je v rozporu se svym okolim a jeho statickou povahou a ma
fadu spole¢nych ryst s umélcem, jenz vezme svét a nové ho pretvori podle vlastnich predstav.

Od uvah o typickém hrdinovi, o tanci a jejich vzajemném vztahu se nyni musime presunout
k regulativni funkci déje. Klasickou muzikalovou narativni linii mGdzeme - znaéné zjednodusené
- popsat takto: jedina postava nebo skupina postav, fada nedorozuméni, zmatkt a osobnich krizi,
rozieseni, kterého hlavni hrdina dosahne tak, ze se pfipoji k néjaké etablované skupiné.

Muzikaly vyuzivaji rizné Gvodni scény, aby navodily pocit osobni osamélosti. Nékolik prikladd:
Richard Harris stoji sam v lese a zamyslené hledi do dali (Camelot), Yves Montand vypravi jeden
vtip za druhym a spole¢nost kolem velkého stolu se poslusné bavi (Let’s Make Love), nadhled na
Audrey Hepburnovou v knihkupectvi ponofeném do tmy (Funny Face), tfi vojaci, ktefi se zrovna
vratili do civilu, v noci tan¢i na vylidnéné newyorské ulici (/t’s Always Fair Weather), dva muzi
ztraceni v mlze na skotskych blatech (Brigadoon), scénky z bézného déni na ulici zachycené
bloumajici kamerou (An American in Paris), Judy Hollidayova sedi v malé telefonni Ustredné
a umoznuje svym stejné osamélym zakaznikim udrzovat kontakt jeden s druhym (Bells Are
Ringing), Judy Garlandova z oteviené plosiny ve vlaku upira zadumany pohled do mrak( (The
Harvey Girls), Frank Sinatra, kterého policie vyhnala z mésta (Pal Joey).

V Donu Juanovi se Byron zminuje o obecné platném pravidle, podle néhoz: ,Vsechny tragédie
kon¢i smrti a vSechny komedie konci svatbou.” Muzikal vyjimku z tohoto pravidla urcité netvori,
i kdyZ slovo svatba budeme muset chapat v Sir§Sim smyslu i jako ,,shatek” dvou kulturné pfijima-
nych protiklad. Muzikaly obvykle konc¢i $tastné - uzavira je bud' skute¢na svatba nebo néjaka
jina slavnostni akce (ty jsou vzdy vyrazem spolecenské sounalezitosti).

Obzvlast vhodny pfiklad téchto narativnich schémat nalezneme v muzikalu The Band Wagon.
Typického hrdinu (hraje ho Fred Astaire) nejprve spatfime jako taneénika bez angazma, jak si to
razuje po zelezni¢nim nastupisti a zpiva ,,I'll Go My Way By Myself“. Poté zazije nékolik osobnich
a pracovnich netspéchd, které spolu vzajemné souvisi. Film se chyli k zavéru ve chvili, kdy Astaire
sestupuje ze schodl a tise si pohvizduje tutéZz melodii. Dole na jevisti ho o¢ekavaji vSichni jeho
spoluucinkujici véetné hlavnich protagonist (mezi nimi je i Cyd Charisseova, do niz je zamilovany)
a oslavuji uspésné predstaveni. Spole¢né si zazpivaji refrén z hymny showbyznysu , That’s Enter-
tainment” a film kon¢i. Nalezneme zde mnoho zajimavych mist souvisejicich se zavére¢nym sou-
znénim. Oslava je znamenim toho, ze Astaira nakonec pohiltila urcita etablovana skupina. Prestoze
se vlastné nejedna o predstaveni, cely zavérecny vystup se predstaveni podoba. Vsichni spolecné

zpivaji na jevisti mezi dekoracemi a predstaveni se stava soucasti zivota a Zivot soucasti predstaveni.



Rezisér Minelli nechtél, aby oslava plisobila pfirozené a spontanné, a radéji volil vysoce stylizovana
seskupeni a formalni Gpravy, aby zddraznil jednotu postav a predstaveni, uméni a Zivota.

Skutecny nebo symbolicky snatek je tedy doprovazen smifovanim kulturnich protikladt. V muzi-
kalu Seven Brides for Seven Brothers spojuji zavérecné svatby venkov (chlapci) a mésto (divky),
prostredi pfirodni a kulturni, silu a intelekt. Modni prehlidka firmy Sladké sny, zavérecna scéna z
The Pajama Game, p¥i niz John Raitt a Doris Dayova prochazeji ulickou mezi sedadly a v legracnim
vystupu predstiraji, Ze jsou zenich a nevésta (oba jsou obleceni v jednom pyzamu), predstavuje
usmifeni obchodnich a osobnich zalezitosti. Zaveérecny tanec v muzikalu Funny Face ,’'S Wonder-
ful“, béhem kterého fotograf Astaire odtanc¢i s modelkou Hepburnovou (zrovna predvadi svatebni
Saty) do venkovské scenérie, ukazuje smifeni uméni a zivota, kulturniho a pfirodniho prostredi.
The Harvey Girls konci podobné, a sice shatkem Garlandové a Johna Hodiaka na venkové, ktery
je opét vyrazem smiru kultury s ptirodou. V Annie Get Your Gun se setkava uméni a zivot ve chvili,
kdy hlavni hrdina s hrdinkou vyjizdéji do nového predstaveni jako ,partnefi“, a zabér shora odhali,
Ze tvofi soudast pravidelné formace jezdcl na konich. Showboat (verze z roku 1936) i Bye Bye
Birdie konci tim, Ze lidé na jevisti zpivaji spole¢né s postavami rozmisténymi v hledisti. Hello Dolly!
spéje do finale svatbou vazeného a ¢estného majitele venkovského obchodu s prohnanou, oportu-
nistickou obchodnici z mésta.

Muzikal nakonec ze vzpurnych snilkll udéla konformisty. Déj pfevliadne nad tancem a hlavni
hrdinové dosahnou jen zdanlivého vitézstvi. Ziskaji partnera nebo Zivotni Sanci, po kterych touzili,
ale zaroven je prostiednictvim néjaké etablované skupiny pohlti spoleénost a jeji normy. Zeny jsou
kupfikladu donuceny pfijmout postaveni, které jim uréila muzska heterosexualni spole¢nost. Doris
Dayova v The Pajama Game ztraci jakozto vedouci odbord divéru okoli, kdyz se stane milenkou

vedouciho oddéleni. Hlavni hrdinka ve Funny Face obétuje svij intelektualni, ,beatnicky* Zivotni
styl ve chvili, kdy se mlize provdat. Calamity Jane musi zménit drsny zplsob oblékani a chovani,
aby puUsobila vice ,zensky” a upoutala pozornost Howarda Keela. Podobné se musi pfizplsobit
kazdy outsider s vlastnim nazorem na svét. Kelly coby blaznivy snilek v The Pirate je pfinucen zkro-
tit svou predstavivost pod Sibenici. Nezkrotni, divoci hrdinové v Seven Brides for Seven Brothers
jsou namifenou pistoli pfinuceni ozenit se a prijmout zvyky civilizované spoleénosti.

Zda se, ze ,klasicky" hollywoodsky muzikal chce to i ono: chce vytvaret svobodomysiné, své-
razné hrdiny a zaroven kolem nich budovat cenzorskou narativni stavbu. Snahu vyresit tento para-
dox jsme sledovali na vyse uvedenych zavérech. Sny se mohou uskutecnit, ale nikoliv nad ramec

obecné prijimanych hodnot. Jinymi slovy, zbavime se paradoxu tim, Ze misto néj dosadime jiny.
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Urcéeni zakladni struktury muzikalu s ohledem na postaveni
divaka v ramci textovych mechanismu
Jim Collins

V historii filmové kritiky nalezneme nespocet studii vénovanych zanru gangsterského filmu
nebo westernu, ale jen hrstku seridznich praci o muzikalu. Muzikal vzdy byl povazovan za nejvice
Lunikovy“ zanr hollywoodské produkce, ktery slouzi ,Cisté pro zabavu®, a proto si pry nezaslouzi
kritickou pozornost. AvSak témér se nemluvi ani o povaze tohoto eskapismu, ani o nepopiratelné
popularité tohoto zanru. Tento prispévek je tedy pokusem o analyzu eskapismu prostifednictvim
zkoumani tance a pisni v fadé filma s cilem poukazat na komplexnost textovych mechanismd,
zvlasté s ohledem na postaveni divaka v ramci textu.

Pro analyzu jsem zvolil muzikaly s Fredem Astairem a Ginger Rogersovou vyrobené ve studiich
RKO v letech 1934 az 1938, konkrétné The Gay Divorcee (1934), Top Hat (1935), Follow the
Fleet (1936), Swing Time (1936), Shall We Dance (1937) a Carefree (1938). Obecné jsou pova-
zovany za synonymum Unikové zabavy. Tyto filmy nespojuji pouze Astaire a Rogersova coby hlavni
predstavitelé, ale cely filmovy $tab, v jehoz ¢ele stoji producent Pandro S. Berman a dale scéna-
risté Alan Scott, Ernest Pagano a Dwight Taylor, kameraman David Abel, choreograf Hermes Pan
a hudebni skladatelé Irving Berlin a George Gershwin. Tyto filmy jsou typickym prikladem zanro-
vého pfistupu, ktery tvori pravy opak pristupu autorského. Mezi filmy, které reziroval Sandrich,
a Stevensovym filmem (Swing Time) neni v zasadé zadny rozdil, a autorstvi proto musime pripsat
celému stabu, nikoli pouze jednotlivci.

Chceme-li popsat konkrétni vzorec nebo zplsob usporadani, ktery je pro tyto filmy spolecny,
musime postoupit dal nez jen k tematickému a ikonografickému vymezeni a analyzovat skute¢né
textové mechanismy. Budu tedy pouzivat urc¢itou typologii tanct a pisni v téchto filmech. Nize uve-
dené kategorie nejsou v zadném pripadé vycerpavajici a mohou se vzajemné prekryvat. Kazda
z kategorii vSak predstavuje specifickou funkci uvnitf textu. Pro pojmenovani jednotlivych katego-

rii jsem vzdy zvolil charakteristickou pisen:

,Shall We Dance" - pfibéh nebo rozmluva
,The Continental” - oslava tance

,Cheek to Cheek" - sexualni moc tance
I. Shall We Dance - pfibéh nebo rozmluva
| presto, ze filmy s Astairem a Rogersovou se malokdy pfimo zminuji o hospodarské situaci

30. let dvacatého stoleti, z pisni se neustale dozvidame, Ze podminky nejsou zrovna riizové. Na

téchto zminkéach je zajimavy fakt, Ze jsou spojené s vyzvou k poslucha¢iim, aby nezoufali a radéji



si zatancovali. Slova pisné ,Shall We Dance" predstavuji jakousi muzikalovou hymnu a dokonale

zachycuji protiklad, o némz tato kategorie pisni pojednava.

Prestari protahovat obli¢ej, pojd’ se trochu pobavit, pro¢ chces byt stale smutny?
Chces-li, aby ti patfil cely svét, obuj si tanecni stfevice.

Prestari ztracet Cas, obuj si tanecni strevice, uvidis jak se ti zlepSi nalada.
Zatanc¢ime si, nebo budeme skli¢ené sedét?

Zatanc¢ime si a budeme Stastni?

Poddame se beznadéji nebo si zatan¢ime a na starosti zapomeneme?

Zivot je kratky a my nemladneme,

Tak se trochu vic snaz,

Méla byste si trochu zatancit, mlada damo, a vy pane téz

Tancete, kdykoliv to jde.

V pisni ,,Let Yourself Go" nalezneme stejny protiklad sklicenosti a tance:

AZ vkroCi$ na parket, zapomenes$ na vS§echny trable,

AZ zacneS$ tancit, zapomenes na vSechny smutky.

Tak pojd, nebud’sam, na parketu se budes citit jako doma,
Vznasej se jako pirko,

Nech se hudbou vést,

Nech se hudbou vést, uvolni se a nech se vést,

Uvolni se, nemas se ¢eho bat,

Noc je chladna, ale hudba té rozpali,

Tak pojd, trochu se pfritiskni a at té ani nenapadne fict ne, pane,
At jsi Feznik, bankér, urednik Ci zelinar,

Nech se hudbou vést.

(Z filmu Follow the Fleet)

3

Ve scéne, ktera predchazi pisni,Let’s Face the Music and Dance"*, se Fred Astaire chysta spa-
chat sebevrazdu, protoze prisel o veskery majetek, ale nakonec zachrani Ginger Rogersovou

z jejiho pokusu o sebevrazdu a zpiva:

Treba nas ¢ekaji samé neprijemnosti,
Ale dokud mame mésic, hudbu, romantiku a lasku,

Postavme se hudbé a zatanc¢eme si.

* Kromé vyznamu ,postavit se hudbé“ muze anglické ,face the music” také znamenat ,pfijmout odpovédnost za své ¢iny, nést nasledky* (pozn. prekl.)
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V pisni ,,Slap That Bass" se znovu objevuje vyzva k tanci, ktery vyléci véechny chmury:

Drum, drum, drum, trapeni, neni tu pro tebe misto,
Zabrnkej na tu basu, pouZij ji jako IéCivé tonikum,
Zabrnkej na tu basu, tu svou filharmonii si nechte,
Drum, drum, drum, a budeme mit vSechno co potfebujeme,
Drum, drum, drum, svétem viadne hrozny zmatek,
VSichni ti politikové a dané, lidé si brousi kudly,
Stésti se vytratilo.

Drum drum, drum drum, rytmus té povede,
Budoucnost mé nepali, jenom kdybych tak sehnal
Nékoho, kdo zabrnka na tu basu.

Stésti neni zadny rébus,

KdyZ posloucham bruceni té velké basy.

(Z filmu Shall We Dance)

s divakem. Zakladem vSech pojeti eskapismu je pfani navodit pocit davérného spojeni s diva-
kem, které se zde projevuje opakovanim zajmenné struktury ja/ty. Velmi uzite¢na pro charakteri-
zaci tohoto vztahu je prace Emila Benvenista, v niz autor nabizi jedno zasadni rozliseni. Zajmena
ja/ty zdraznuji, ze v dané scéné se jedna spise o rozmluvu (discours) nezli ptibéh (histoire).
Struéné rec¢eno, Benveniste chape pribéh jako vypravéni ve tieti osobé, které potlacuje véechny
znaky énonciation** a zamérné prehlizi pfitomnost ¢tenare. Na druhé strané rozmluva je zplsob
vypravéni, které pouziva zajmeno ,,ja" a tim neustale implikuje néjaké ,ty" a vykazuje pritom znaky
énonciation.! Christian Metz ve svém ¢lanku ,Histoire/Discours (note sur deux voyeurismes)* 2
pouzil toto rozliseni ve vztahu k filmu. Jak fika, ,tradi¢ni film sam sebe prezentuje jako pfibéh.
Pokud jej vSak vnimame z hlediska zaméru tvurcd, z hlediska viivu na divaky atd., jedna se
o rozmluvu. Takova rozmluva a samotny princip jejiho plisobeni potom spociva v tom, ze
skryva znaky énonciation a naoko se tvafi jako pfibéh.” Toto rozliSeni plati pro westerny a gang-
sterky, nicméné na muzikaly ho jiz zcela vztahnout nelze. Ve filmech s Astairem a Rogersovou
a v radé dalsich ,klasickych” muzikald, jsou pravidelné pritomné znaky énonciation, které maiji

vyvolat dojem, Ze celé dilo je rozmluva v procesu tvoreni.

** énonciation - Tento pojem se vztahuje k procesu tvoreni dané promluvy. Do anglictiny ho nelze jednoduse prelozit jako ,enunciation” (vyrok, vypovéd,
vypovidani), nebot anglicky vyraz mize znamenat bud' ¢innost nebo vysledek, proces vypovidani (énonciation) nebo to, co bylo vypovézeno (énoncé).
Benveniste tento pojem pouziva pro oznaceni procesu, kterym mluvéi prochazi pii tvoreni promluvy. V této promluvé se ustavuje jako mluvéi a predpokla-
da - explicitné nebo implicitné - existenci prijemce svého sdéleni.

1 Benveniste, Emile, Problemes de linguistique générale, Pafiz, Gallimard, 1966.

2Meiz, Christian, Le Signifiant imaginaire, Patiz, 10/18, 1977.
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S timto faleSnym dojmem souvisi i dalsi ustredni bod ve vztahu mezi textem a divakem. Pod-
neodhaluje. Sleduji ho, ale on se nediva, jak ho sleduji. Pfesto vi, Ze ho sleduji. Ale nechce
to védét.” Toto opét mize platit pro jiné filmové zanry, rozhodné ale ne pro muzikal, ktery si je
pfitomnosti divaka neustale védomy a vyuziva ji. Védomi o divakové pritomnosti je zdtraznéno
jednak pohledem postav do kamery (regard) béhem pisni a pouzitim zajmen v textech. Napriklad
Astaire zpiva ,,Shall We Dance" pfimo publiku a oslovuje ho ,ty/vy" - ,méla byste si trochu zatan-
¢it, mlada damo, a vy pane téz...” V refrénu dokonce pouziva zajmeno ,my*, které pfi vytvareni
zdanlivé davérného vztahu mezi hercem a divakem jesté zna¢né presahuje vztah ja-ty. Pisen
,Let Yourself Go“ je cela uréena néjakému ,ty“ (,AZ zacne$ tancit, zapomene$ na vSechny
smutky.”) a v zavéru je jesté vice posilena versi , At jsi Feznik, bankér, ufednik Ci zelinar/Nech
se hudbou vést.”

Pritomnost divaka je rovnéz dana najevo v diegetickém svété filmu. Objevuji se zde casté za-
béry obecenstva a subjektivni zabéry z pohledu imaginarniho divaka uvniti diegetického publika.
Napriklad avod filmu Swing Time tvofi subjektivni zabér z pohledu imaginarniho divaka nebo né-
jakého ,ty/vy* sediciho na balkoné uprostred diegetického obecenstva, které pod nim zietelné
vidime, a na jevisti tanci Astaire. Stejny typ subjektivniho zabéru z pohledu imaginarniho divaka
se objevuje v pisni ,,Top Hat“ ve stejnojmenném filmu. Zde je diegetické obecenstvo jesté vice
zdUraznéno. Astaire zde ,zastreli" své sboristy hlilkou a potom ji namiti do publika a ,vystreli“.
V nasledujicim zabéru vidime skupinu divakd, jak pred ,vystrelem” uhybaji. Diegetické publikum
je zdliraznéno i ve filmu Shall We Dance. Zatimco na pddiu probiha predstaveni, Edward Everett
Horton se v hledisti bavi s pfitelem a diegeticti divaci je napominaji, aby byli zticha. Ti dva se nedaji
a zacnou napominat divaky a tento ,souboj” je zachyceny nejprve subjektivnim zabérem z pohle-
du divaku a poté subjektivnim zabérem z pohledu Hortonova. V jednom okamziku se diegetické
obecenstvo obraci na skute¢né divaky v kiné a okfikuje je, aby nevyrusovali, obé strany si pfitom
hledi do oéi a diegetické publikum zde pfimo uznava pritomnost divaka.

Dalsi prostfedek pouzivany k pfimému osloveni divaka se objevuje ve chvili, kdy se postavy
obraceji k diegetickému publiku, ale publikum ze zabéru mizi a postavy hovofi pfimo k divakovi.
Tento postup je vyuzivany natolik ¢asto, Zze neni mozné popsat vSechny pripady, ale pfiklady na-
lezneme v pisni ,,Shall We Dance", ,Waltz" z filmu Swing Time nebo v pisni ,Let Yourself Go".

Pritomnost divaka je prostrednictvim téchto odlisnych forem pfimého osloveni (pohled, zajme-
na, zahrnuti do diegetického svéta, reframing) dana najevo a pouzita v textu k tomu, aby divaka
zaclenila do svéta filmu. Divaci muzikalu jsou prizvani, aby se primo ztu¢&astnili déni ve filmu: ,Obuj
si taneéni strevice, prestan ztracet ¢as/Obuj si tanecCni stfevice, uvidis, jak se ti zlepSi nala-
da.” Je dulezité, aby divak mél pocit, ze se filmu ucastni, protoze samotnou podstatou tohoto
typu textu je oslava zabavy. Udastni-li se divak rad, podili se na Uspéchu piedstaveni. Divak se

vlastné nachazi v paradoxni situaci: s hrdiny filmu se maze ztotoznit, pouze pokud se dobfe bavi,
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ale dobre bavit se bude jediné tehdy, kdyz se ztotozni s postavami. Tato situace vyplyva z toho, ze
tanci nebo zabaveé se prisuzuje maximalni dllezitost. Pokud se tedy ¢lovék nebavi, znamena to,
Ze patfi K onomu nudnému, vSednimu svétu, nad kterym Astaire a Rogersova vitézi. Divak, ktery
normalné byva jen pasivnim svédkem vypravéni bez prvkl rozmluvy, v muzikalu prejima aktivni
roli, nebot jeho postaveni jakozto divaka je pro uspéch zanru esencialni.

Muzikalovy text neni uspésny proto, ze - jak to popisuje Metz - se jedna o rozmluvu, ktera se
tvari jako pribéh, ale spise proto, ze jde o pribéh, ktery se tvari jako rozmluva. Nejenom, ze uzna-
va pfitomnost divaka, ale vytvari navic dojem, Zze se divak podili na tvir¢im procesu. Pro ilustraci

tohoto rozdilu dobre poslouzi nasledujici schémata:

I Ja/ty 1. Ja/ty
Pramysl On Pramysl Ja/ty
Text Divak Text Divak
TRADICNI TEXT MUZIKALOVY TEXT

Obé schémata ukazuji, ze rozmluva mezi filmovym pramyslem (Hollywood, tvirce filmu atp.)
a divakem tvofi zakladni vztah, na kterém je vystavény text, a je z nich patrné, jaké rtizné formy
muze text prebirat, aby tento vztah naplnil. Ve schématu ¢.II G¢innost rozmluvy mezi filmovym
pramyslem a divakem zcela zavisi na Uspéchu falesné rozmluvy mezi textem a divakem.

U téchto filma, produktd 30. let dvacatého stoleti, je vztah ja-ty zcela zasadni pro to, aby mohly
plsobit jejich ideologické mechanismy. Stavba muzikalu je zosobnénim toho, co Althusser nazy-
va interpellation jedince v ramci textu. Interpellation je kli¢ovy pojem pro pochopeni ideologic-
kého dopadu rozmluvy v muzikalovém textu. Podle Althussera ,toute idéologie interpelle les in-
dividus concrets en sujets concrets” (,kaZzda ideologie se na konkrétniho jedince obraci jako
na konkrétni subjekt”).® Za priklad si bere kfestanskou ideologii, v niz Biih promlouva pfimo
k subjektu. Aby byl text u¢inny, musi ¢tenar vérit, Zze je to pravé a jenom on, komu je uréena véta
typu , A takto k tobé pravim ...“ Ve vystavbé textu je vyclenéné prazdné misto, které umoznuje
,povolat” ¢tenare, a kazdy ideologicky text si pfeje, aby jedinec v textu zareagoval ,,Ano, to jsem
ja.“ Pro muzikal je dulezité, aby se divak v textu poznal dvakrat. Pouze je-li divak takového dvojiho
rozpoznani schopen, muize zazit pocit sounalezitosti s textem a uveérit, ze je pro rozvijejici se
zabavu nepostradatelny. Prvni kategorie pisni (,,Shall We Dance*) musi praveé tuto funkci splnovat
a pritom maskovat standardni, , pfibéhovy* vztah mezi divakem a textem, kontaktem typickym pro
rozmluvu. Tim dosahne toho, Ze divak vstoupi do textu jako aktivni a dobfe se bavici ,ty". Pravé

sila takového kontaktu déla z tance tak presvédcivou alternativu beznadéje.

3 Althusser, Louis, ,Idéologies et appareils idéologiques d'Etat”, Positions, Pafiz, Editions sociales, 1976.



Il. The Continental - oslava tance

Druha zakladni kategorie pisni, , The Continental”, pfedstavuje Uplnou oslavu tance. Tyto pisné
predem pocitaji s pisnémi z kategorie prvni, ,Shall We Dance”, nebot jiz nenabizeji tanec jako al-
ternativu k beznadéji, ale vychazeji z predpokladu, ze divak jiz byl o duleZitosti tance piesvédcen.
Tento predpoklad se odrazi v umisténi takovych pisni v ramci filmu. Pravidelné se objevuji upro-
stred filmu nebo v jeho druhé poloviné a predchazeji jim prinejmensim dva jiné tance. Ve vsech
filmech s Astairem a Rogersovou kromé jednoho nalezneme alespon jednu pisen, ktera uvadi
néjaky novy tanec: ,,The Continetal” v The Gay Divorcee, ,The Piccolino® v Top Hat, ,I'd Rather
Lead a Band" ve Follow the Fleet, ,Bojangles of Harlem® ve Swing Time a ,The Yam“v Carefree.
Tyto pisné jsou vénované pouze zdlraznéni pozitivni Glohy tance. Zminky o jinych tancich jsou
odrazem predpokladu, ze tanec ma zasadni vyznam. Napriklad v pisni ,The Yam" nalezneme

nasledujici zminky:

Neprisel jsem tancéit charleston,
Neprisel jsem rozjet Ball the Jack,
Neprisel jsem tancit Susie Q,

Ani se natrasat v rytmu Black.
Neprisel jsem tancit Big Apple,
Neprisel jsem tancit Shag,

Ale jsem tu, zlato, abych tancil Yam,

Protoze Yam ted' nejvic fréi.

Dokonce se dozvime, jak se Yam spravné tancuje: ,Zvedni ruku a zhoupni se, jako kdyZz
neses tac.” Astaire i Rogersova nam tanec ochotné predvadéji. Touha zaclenit divaka do svéta
filmu je vizualné ztvarnéna ve scéné, kde si Astaire a Rogersova vybiraji ¢leny diegetického obe-
censtva a tanec je uci, takze na konci pisné jiz vSichni tané¢i Yam.

Podskupinu druhé kategorie pisni s nazvem ,The Continental” tvofi tanecni sola Freda Astaira,
v nichZ je kladen velky dliraz na jeho brilantni taneéni um. Tyto vystupy oslavuji tanec, ale spise
nez na tanec jako takovy se zaméruji na osobu Astaira. Mezi takové tanecni vystupy patfi napfi-
klad ,Free For Anything Fancy* a , Top Hat, White Tie, and Tails" ve filmu Top Hat, stepovani na
hudbu z gramofonu se Spatné nastavenym pocétem otacek v Shall We Dance, tanec za doprovo-
du kapely, ktera mimo zabér stfida nejriiznéjsi rytmy ve Follow the Fleet, druha polovina tance
,Bojangles” v Carefree, kde Astaira vidime jako tancici stin, a tanec ,,Sing for your Supper” v Gay
Divorcee. Vyznam téchto virtuéznich vystoupeni si blize vysvétlime ve spojitosti se treti kategorii,

ale zminuji se o nich i zde, nebot je ziejmé, ze jejich funkce caste¢né spodciva v oslave tance.
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Oslava tance ma takovou vahu proto, Ze zachycuje posun hodnot, ktery je pro fungovani muzi-
kalovych mechanism(i zcela zasadni. Ekonomicky uspéch, jenz je ve skutecném svété tak vysoce
cenén, je ve fiktivnim muzikalovém svété nahrazen Uspéchem v lasce a tanci. Avsak nejedna se
o prostou vyménu jednoho za druhé. Eskapismu v muzikalu je dosazeno pouze prostfednictvim
neustalych odkazl na skute¢ny svét a pravé tyto odkazy tvofi zaklad posunu hodnot. Nejenom,
ze uspéch v lasce a v tanci nahrazuje Uspéch ekonomicky, ale ve filmech s Astairem a Rogerso-
vou pusobi pfimo protikladné. Napfriklad ve Swing Time je jeden Uspéch mozny pouze na Ukor
druhého. Vydéla-li Astaire pfrilis mnoho penéz, bude se muset vratit ke své snoubence a ukondit
milostny pomér s Ginger Rogersovou. Pokud vSak finanéné neuspéje, mlze zlstat s Rogersovou
a byt tim padem uspésny v lasce. Tento protiklad je uveden do pohybu jiz na zag¢atku filmu, kdy se
otec nevésty pokrytecky spokoji s vysvétlenim, ze Astaire zmeskal svatbu s jeho dcerou proto, ze
vydélaval penize. Tato zména postoje je jasnym projevem otcovy lasky k penézim, kterou stavi
nad stésti vlastni dcery. Jeho tvrzeni, ze ,,penize jsou znamkou charakteru’ pisobi v dané situ-
aci ironicky, nebot se ukazuje, jak bezcharakterni bohaci jsou. A tak jesté pred tim, nez se v New
Yorku za¢ne odvijet ustfedni pfibéh, ekonomicky uspéch ziskava znacné negativni konotace.

Ve Swing Time jsou béhem celého filmu k popisu milostnych vztahli pouzivany ekonomické
pojmy. Pfi demonstraci na hotelové chodbé Astaire na svém transparentu neprotestuje proti Spat-
nému ekonomickému zachazeni, kterého se mu od Rogersové dostava, ale proti nespravedlivému
zachazeni v lasce. Dalsi soucéast této ,,ekonomiky lasky* tvofi filmové jméno Rogersové, Penny.
Jeji jméno je opakované zddraznéno v pisni ,Never Gonna Dance". Prvni vers ,,And so, I'm left
without a penny,“(,,A tak jsem zUstal bez (jediné) penny,“) se v pribéhu pisné opakuje jako ,,And
so0, I'm left without my penny.“ (,,A tak jsem zlstal bez své penny.”) Dovrsenim této ,,ekonomizované
lasky* je kombinace filmovych jmen Astaira a Rogersové , Lucky Penny* (,penny pro stésti®).

Tentyz posun hodnot vystupuje do popredi i ve filmu Shall We Dance, kde oba druhy Uspéchu
stoji proti sobé. Protiklad zde tvofi vysoké klasické uméni ztélesnéné baletem a popularni uméni
ztélesnéné hudebni revue. Prestoze je Astaire Uspésny baletni tanec¢nik, touzi stepovat, a pre-
devsim tancit s Rogersovou, ktera ucinkuje v popularni show. V pisni,,Slap That Bass" vyslovené
fika: , Tu svou filharmonii si nechte.” Ve filmu dvakrat spatfujeme popularizaci Astairova tance
pisemné, a sice v novinovych titulcich ,Jazz-Ballet Merge“ (,Jazz a balet se spojuji“) a ,,Broad-
way and Ballet Merge“ (,,Broadway a balet se spojuji“). AstairQv posledni tanec¢ni vystup kom-
binuje balet s popularnimi styly, coz je vyrazem jeho vnitiniho konfliktu, a na konci, kdy Astaire
ziska Rogersovou, popularni tanec vitézi. Motiv uspéchu se nevytratil, pouze se zmeénily hodnoty.
Namisto penéz ziskava Astaire divku v souboji s protivnikem, ktery prohraje proto, Ze je ,,bohatej
riouma z Park Avenue”

Vychéazime-li z takto postavenych protikladt, dalo by se o¢ekavat, Zze Astairovi protivnici budou
bohati obchodnici, tedy lidé, ktefi nepatfi mezi umeélce. Neni to vSak pravda, jeho protivnikem

ve Swing Time je Ricardo Romero, zpévak a kapelnik. V Top Hat ma za protivnika také tvlrc¢iho



umélce, designéra, ktery zaroven i zpiva. Klicovy rozdil nespociva v tom, ze Astaire je umélec,
ale v tom, Ze je tanec¢nik. Je Uspésny pravé proto, ze umi tancovat. Ve Swing Time, Carefree,
Top Hat, Shall We Dance a Gay Divorcee se laska Astaira a Rogersové zrodi poté, co si spolu
poprvé zatandili. Sila tance je v téchto filmech jesté vice zdlraznéna tim, Ze Astaire si znovu ziska
lasku Rogersové tancem ve druhé poloviné filmu. Sila tance je pravdépodobné nejzietelnéji vidét
v Carefree. V pisni ,,Change Partners” Astaire, ktery v tomto filmu hraje psychiatra, Rogersovou

zhypnotizuje pravé tancem.

Ill. Cheek to Cheek - sexualni moc tance

Uvniti diegetického svéta filmu ma tanec ohromnou moc, nebot se opakované objevuje jako
metafora sexualniho aktu. Tyto tance, které Astaira a Rogersovou poprvé svedou dohromady,
predstavuji samostatnou kategorii. Oslavuji tanec, ale ne tak, jako prvni a druha kategorie. Tyto
pisné nevidi tanec jako alternativu k beznadéji nebo jako oslavu sebe sama, ale jako prostredek

sexualniho sblizeni. V ,,Cheek to Cheek" Astaire zpiva:

V nebi, citim se jako v nebi, srdce mi tlu¢e tak, ze skoro nemohu mluvit,
Zda se, ze nachazim stésti, které jsem hledal,

Kdyz jsme spolu a pfi tanci prilozime k licku lic.

Vsechny tyto intimni tance - ,,Never Gonna Dance" (Swing Time), ,,Change Partners” (Care-
free), ,Night and Day“ (Gay Divorcee) a ,Lovely Day* a ,Cheek to Cheek" (Top Hat) - maji celou
fadu spolec¢nych vlastnosti, kterymi se od ostatnich tanct zietelné odlisuji. Za prvé, v téchto
vystupech zcela chybi jeden ze zakladnich rysd prvni a druhé kategorie, tj. diegetické publikum.
Zaroven se zde nevyskytuje diegeticky orchestr, ktery se v prvnich dvou kategorii také bézné
spatfujeme. Stejné tak se v kategorii ,Cheek to Cheek"” neobjevuje diegeticky tanecni parket
nebo néjaka nutnost tancit (napriklad vefejné vystoupeni). Tyto tance jsou vyluéné soukromé
vystoupeni. | kdyz spolu Astaire a Rogersova za¢nou tanéit na parketu mezi ostatnimi, od tohoto
verejného parketu se oddéli a dokonci tanec na parketu jiném, soukromém. Je tomu tak v,,Cheek
to Cheek", ,Change Partners*av,Night and Day". V ,,Never Gonna Dance" se tanec sice odehra-
va na verejném parketu, ale az po zavreni klubu a Astaire a Rogersova jsou zde Uplné sami.

Soucasti tohoto soukromi je fakt, Ze zde vétSinou chybi pohled do publika, a voyeurismus,
o némz hovoti Metz v souvislosti s filmem jakozto pribéhem, se objevuje pouze u téchto sou-
kromych tanct. Napfiklad kdyz v ,,Night and Day“ Astaire a Rogersova zacinaji tancit, kamera je
spolu s nimi v mistnosti, ale potom se nahle vzdali a hledi na tancici dvojici zvenku, oknem pres
zaclony. Potom se kamera pfesune zpét do mistnosti, ale tentokrat pfimo pod sttl, odkud vzhlizi

na tanecniky, a zabér lemuji nohy a deska stolu. Neni nahoda, ze povaha vypravéni se prudce
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méni z rozmluvy na pfibéh pravé v okamziku nejvétsi intimity.

Intimnost téchto tancl nezdlraznuje pouze absence diegetického publika a orchestru spolu
s umisténim kamery, ale jejich sexualni povahu zfetelné naznacuji samotné tanecni pohyby.
V zavéru pisné ,Night and Day“ opusti Astaire a Rogersova parket a jdou si odpocinout. Astaire ji
jemné usadi na zidli a zlehka si oprasuje ruce jako nad dobre vykonanou praci. Stejné sugestivni
pohyby spolu s hudebnim frazovanim se objevujiv,,Cheek to Cheek". Hudba se od zac¢atku tance
postupné rozviji, az znenadani na okamzik utichne. Nahla pauza nastane ve chvili, kdy si Astaire
prehodil Rogersovou pres pazi, podpira ji zada a ona zakloni hlavu a spusti ramena s vyrazem na-
prostého odevzdani se. S ohledem na hudbu a taneéni pohyby predstavuje toto naprosté znehyb-
nénive chvili, kdy jsou Astaire a Rogersova v tak sugestivni poloze, symbolicky nebo metaforicky
orgasmus. Tésné pred nahlou pauzou hudba zrychli a naopak po ni je pomalejsi a klidnéjsi.

Tanecni vystup ,Never Gonna Dance” ve Swing Time misi sugestivni taneéni pohyby s tempem
a frazovanim v hudbé. Na zacatku Astaire zpiva Rogersové, Zze pokud ji opusti, jiz nikdy nebude
moci tancit. Kdyz dozpiva, zaénou tancit. Nejprve si zopakuji kroky svého prvniho spole¢ného tan-
ce na tanec¢ni akademii a potom znovu tanci svij prvni skute¢ny tanec. Pohybuji se s ¢im dal vétsi
intenzitou a tempo hudby se pfitom zvysuje. Na této scéné je zajimavé to, Ze poté, co dozni Uvodni
pisen, hudba pokracuje a s ni zacina tanec, ale zpév ustane. V tancich jako ,Change Partners”
nebo ,Cheek to Cheek" pozorujeme nejenom posun od verejného parketu k soukromému, ale
i posun od verbalniho vyjadreni k neverbalnimu, které tvofi souc¢ast naznaku sexualniho aktu.

V téchto filmech je opakované naznacovana falicka moc tanec¢nika Astaira. V tanci ,,Bojangles
of Harlem” maji Astairovy ohromné chidy nepochybné plsobit jako falické symboly. Ale co je
vzhledem ke struktufe tance v textovém systému dulezitéjsi, je to, ze Astairovy sélové vystupy,
0 nichz jsme se zminili v ramci kategorie The Continental, ukazuji jeho brilantni um a silu. Vztah
mezi tanecni virtuozitou a virtuozitou v sexualnich vztazich je jesté zdtraznény nedorozuménim
mezi Astairem a Rogersovou v Gay Divorcee. V tomto rozhovoru se Rogersova mylné domniva,
ze Astaire je gigolo, nikoliv tanec¢nik, a tak ji jeho poznamky o tom, Ze rozdava radost tisicim
mladych divek a pfinasi jim uspokojeni, uvadéji do znacénych rozpaku. Tato scéna je zamérné
komicka a nedorozuméni se nakonec vysvétli, ale myslenky, Ze Astaire je nékdo, kdo ponékud
pochybnym zplGsobem vnasi radost do zivota tisict divek, se divak nezbavi.

Tato typologie ma byt pouze vychodiskem pro studium textovych mechanismt obsazenych
ve vybranych muzikalech. Eskapismus téchto film zavisi na celém textovém aparatu, ktery si
zajistuje Uspéch tim, Zze zhudebnuje svét. Muzikal vytvari nejen podminky pro vélenéni divaka,
ale prostrednictvim oslavovani sebe sama v ném vyvolava touhu byt vélenén. Neodmyslitelna role
divaka ve vztahu ke strukturovani muzikalu je zakladem pro uplnéjsi porozuméni specifickému
usporadani prvkd, které tvofi zanr muzikalu. Aby byla studie zanru Uspésna, musi stejné jako

muzikal zdlraznit existenci divaka.
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Martin Sutton: Paterns of Meaning in the Musical

Jim Collins: Towards Defining the Matrix of the Musical Comedies

in Genre: The Musical, Altman, Rick (ed.), Routledge and K. Paul, British Film Institute,
London, 1981.

Prelozila Markéta Vorac¢ova

cast arun?



Na cesté k filmu
Andrea Slovakova

Bezmala 90 minut primitivni pfibéh, hromadka narativnich kli$é a naivnich usmivajicich se tvari-
cek, ale na konci najednou vidite choreografii bilych skvrn, kameru jezdici pod stihlé nohy tanec-
nic Ci toCici se az k zavrati, obrazce vytvorené z vinicich se tél. Zapomenete na jevisté a hledisté
a jste ve filmu. Na 42. ulici pritahuje ten ryze filmovy kousek. Kvuli oném nékolika minutam stoji
za to se divat na tento tuctovy pfibéh o broadwayském rezisérovi, jenz chce dokonale pfipravit
svou posledni hvézdnou show, o jeho predni tanecnici a mladickém talentu, ktery nahodou do-
stane prostor se projevit. Predevsim kamera a zvuk, tu dokonale promyslené, tam zas s hodné
popusténou fantazii, davaji tomuto filmu z roku 1933 rozvernou lehkost i vizualni poutavost. 42.
ulice neni muzikal, je to tanecni film, kde tanec a hudba jsou oddéleny od vypravéni jako jevistni
vystupy, ale predevsim zavérem stoji u zrodu skute¢ného filmového muzikalu - choreografie tu
totiz zagina existovat pro kameru a ne pro jevisté.

Kamera jezdi i panoramuje najednou, na detaily se nesoustredi, ale s celky si dynamicky hraje,
vyZiva se predevsim v moznosti vidét masu lidi zblizka, a pak z velkého odstupu a béhem vzda-
lovani si mapovat prostor, ktery postupné ve svem zorném uhlu rozevira. Stfihové konvence jako
zatmivacky stiracky funguji jako ozvlastnéni predevsim ve spojeni se zvukem, o némz mizeme
minimalné fict, Ze neni mechanicky, ale mysli se na praci s nim. | kdyz zvukové stopé dominuje
dialog prerusovany pisni¢kami, vystupuji tady i pokusy o estetickou praci se zvukem, hned v Uvo-
dé nastfihana stejna slova vyréena jinymi lidmi, hovor v telefonu rozdéleny uprostred véty, hluk na
patre v hotelu, kde se kona vecirek, pak ale uplné ticho, kdyz hrdinka sejde o patro niz.

Zapletka je az trestuhodné jednoducha, i déjové zvraty primitivni (Peggy odpadne vyCerpanim,
ostentativné se vystéhuje atp). Narativni obraty se zachranuji definitivami - musi to byt nejlepsi
vykon, je to Peggino prvni, rezisérovo posledni pfedstaveni - jednoducha profilace postav je
taktéz zalozena na takovéto vyhranénosti. Jednoduchy pfibéhovy vyvoj s puncem téchto definitiv
je okofenén zavanem osudovosti, zivotné dulezité nahody. ,Je to pfedstaveni, ne pfedvadéni“
- v Utrzcich obc¢as zazni podobna zasada. Odkazuje k urcité hodnoté (vtomto pripadé samotnym
filmem dost popirané) - ani muzikal by nemél byt jen efektni podivanou, ale kvalitnim celkem.

Cela tvar filmu je hodné namalovana, u¢esana, atraktivni - vSichni se porad usmivaji. Krasné
se vSak pracuje s vyrazem pohybu - vyjadfovani télem je jednou ze zakladnich charakteristik
postav - hlavni hvézda je distingovana, ma nau¢ené uhlazené pohyby, hybe se jemné, s chladnou
nonsalanci, kdezto Peggy se pohybuje i tan¢i hrubéji, trochu neohrabané, a to i na zavére¢né
scéné. Z jejiho jesté malo opracovaného pohybového projevu vsak ¢isi energie plvodniho
odevzdani se tanci, jesté se ji vSechny kroky a obraty nestaly rutinou, u ni ma kazdy obrat sv(j

plvodni naboj.
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Zabér misty pracuje s vnitrnimi ramy (malé divadlo, okénko v auté, scéna jevisté), ulice v zad-
nim okénku auta se sice nehybe, ale motiv scény ve scéné, inscenace v inscenaci je péknym
odkazem ke zplsobu vzniku scény. Filmovy muzikal tedy svij vyvoj pocina tim, ze se filmem diva
na sv(j divadelni vznik. Jednou z atraktivit pfibéhu 42. ulice je pohled do zakulisi divadelniho
muzikalu. ,Vyroba“ divadla je zde pfiznana, ukazana (i kdyz predevsim efektné - zufivy rezisér,
prepracovana tanecnice, vecirek, problémy s penézi - jisté vychazi z redlnych podnétt, ale sty-
lizace je evidentni). Nepfimo, a viceméné nechténé, tak ale pfiznava vyrobu filmu - auto na diva-
delni scéné pripomina auto pred divadlem, jehoz budova je naprosto oc¢ividné pouhou ateliérovou
kulisou. | hadky s producenty, zakulisni boje o roli hlavni hvézdy, nutnost mit hvézdu k prodani
predstaveni - to vSe je mechanismus showbusinessu, ktery by byl jisté tak odhalitelny u samotné
filmové produkce.

42. ulice je lehky pribéh (a opravdu i ve smyslu prodejny), kamera ho nijak neciti, neproziva, je
hlavné vSevédoucim pozorovatelem a je zainteresovana pouze v momentech tanec¢né - vizualnich
vybucht. Obraz hraje silnou roli, nejvic ale kdyz se odtrhne od popisnosti a funguje v intencich
vlastnich kvalit. Nastane tady chvile tmy - je vyuZita na zménu situace. Obraz se nasobi a vytvari
minimalistické obrazce ze zmnozenych nohou a tvari, pak se vrati k plvodnimu modu a v diagonalni
fadé zdlrazni stejnost - obraz svou vlastni potenci vytézil z multiplicity svou specialni estetiku.

Zavérecéna scéna nejdriv objima cely prostor - i hledisté, pak se soustiedi na jevisté, kamerou
ho zmapuije zleva doprava, pak nazpét, pfirozené se k nému priblizi, ale v momenté, kdy do néj
vstoupi, prekrocila tu nejzasadnéjsi prostorovou hranici, vstoupila do svéta fiktivniho, ten se pro
ni stal domovskym prostorem, a kamera uz funguje jen v ramci néj. To¢i se nahofe, jezdi po zemi,
visi ze stropu - pohyby tance tryskaji pro kameru, ne pro jevisté, cela ulice tanéi, schody jsou
dim, bilé skvrny se prelévaji jedna do druhé, tocici se kola vytvari imanentni tanec geometrickych

drobnosti, kamera odvazané pulzuje spolu s rytmem obrazd. Tady zacina muzikal.
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42nd Street (Bacon, L., USA, 1933) Produkce: Hal B. Wallis, Darryl F. Zanuck Scénar:
Bradford Ropes (predloha), Rian James, James Seymour Kamera: Sol Polito Hudba:
Harry Warren Choreografie: Busby Berkeley Stfih: Thomas Pratt, Frank Ware Obsazeni:
Warner Baxter (Julian Marsh), Bebe Daniels (Dorothy Brock), George Brent, Ruby Kee-
ler, Guy Kibbee, Una Merkel, Ginger Rogers (Ann Lowell) a dalsi.

Lloyd Bacon (1889 - 1995) pochazel z divadelni rodiny. Zac¢inal jako herec, v letech
1915 - 38 hral v desitkach film{, mj. i ve filmech Charlieho Chaplina. V roce 1923 popr-
vé reziroval (Radio Romeo), stal se produktivnim hollywoodskym rezisérem - rychlym,
vykonnym a neinvenc¢nim. Tocil primérné pét filmd roéné. Vétsina z nich se odehrava

v prostredi hvézd a je propletena romantickymi pribéhy.

Busby Berkeley (1895 - 1995) byl jednim z nejvétsich choreografli amerického fil-
mového muzikalu. Svoji kariéru zacal v americké armadé, kde jako dlstojnik reziroval
prohlidky vojaku. Po navratu z valky se stal hercem, asistentem rezie v divadle a pozdéji,
kdyz se projevil jeho talent pro inscenovani tanec¢nich cisel, stal se jednim z vrcholnych
broadwayskych tanec¢nich rezisér(i. Dal se najmout i pro film, ale nebyl spokojen s moz-
nostmi své prace, kterou omezoval rezisér a strihac filmu (tanecni rezisér pouze trénoval
a zkousel tanecni ¢isla). Chtél tanec i filmové zrezirovat - presvédcil nejdriv Samuela
Goldwyna, pak ho najali Warner Brothers pro svij novy projekt 42. ulice. Berkeley ve
filmu pIné rezivoral vSechna velka tanecni ¢isla. Pak vytvarel tanecéni vystupy do témeér
vSech muzikald, jednim z nejslavnéjsich byli Z/atokopové (1935), délal choreografii i pro

filmovy tanec¢ni debut Gena Kellyho (For me and My Girl). Ptizpisobil divadelni akce

filmové dynamice a polozil tak zaklady filmové taneéni choreografie.

Zpivani v desti: Reel Life or Real Life Romance? !
Tereza Hadravova

Cerveny koberec, ktery je v centru pozornosti divakd fiktivnich i realnych v prvnich minutach
filmu, symbolicky spojuje ulici s kinem, tedy vnéjsi, skuteény svét, plny hluku, napéti a nasili
s prostorem uvnitf, fiktivnim svétem, prislibem lasky, uvolnéni a bezpeci. Pravé po tomto koberci

“2 _Prehlidka je za-

se pred bouricim davem fanousku defiluji samy ,,zarné hvézdy filmového nebe
vr§ena prijezdem nejzadanéjsich z celebrit - Dona Lockwooda a Liny Lamontové. Tento bozsky
par se uprostied koberce zastavi a Don se s divaky podéli o pfibéh svého uspéchu. Tuto pozici
na rozhrani mezi svétem fiktivnim a skute¢nym, misto, odkud Ize volné pokra¢ovat obéma sméry,
mizeme pochopit jako metaforickou definici prostoru, ve kterém se nejen samo Zpivani v desti,
ale potazmo i muzikal jako takovy odehrava.

Ackoliv se jedna o kratkou sekvenci, neni naznacena interpretace nadsazena. Filmu Zpiva-
ni v desti teoretici konsensualné rozuméji jako muzikalu, jenz reflektuje vyvoj a povahu svého
zanru. Carol Cloverova dokazuje, ze Zpivani v desti se zamérné dopousti chybné interpretace
historie muzikalu ® . Ackoliv se muiize jeji argumentace jevit jako prili$ subtilni a zatizena, Ize se ji
pfinejmensim nechat inspirovat k podobné zkoumavému postoji ke zplsobu, jakym tento muzikal
svij zanr definuje.

Zpivani v desti klade opakovany dlraz na nedlvéryhodnost fiktivni narace. Kdyz se Don pusti
do vypravéni svého pribéhu, je nam, realnym divakam, zpfistupnén i pohled ,do zakulisi“ - jsme
sveédci zaznamu skuteéného (?) déni, ke kterému tvofi Donovo sou¢asné vypravéni pouze ironic-
ky doprovod # . Fiktivni posluchadi, ktefi jsou, jak vime, zcela odkazani na Lockwoodova slova,
nemohou rozumét tomuto podvodu. Tento krok na jednu stranu skute¢nému publiku poskytuje
pozitek z ,kognitivniho naskoku®, zaroven je vSak i svého druhu varovanim - nejenom pred pouze
zvukovym (&i pouze vizualnim) ° médiem, ale i pfed pFiliSnou virou ve skuteénost vypravéného

prfibéhu obecné.

1 Tento titulek Gasopisu Screen Digest se objevi na moment v zabéru v prvni scéné filmu. ,,Reel” znamena , civka filmu, filmovy pas®.

2 Takto se Lina Lamontova sama ve filmu pozdéji tituluje. Cela replika zni: ,Clovék? Ja nejsem &lovék. Jsem “zéfici hvézda na filmovém nebi”.“

3 Clover, Carol, J., ,Dancin’ in the Rain, Critical Inquiry, Summer, 1995. Hlavni nedostatec¢nost vidi autorka v nepftiznani pro Kellyho tanecni techniku
evidentné nejvyznamnéjsiho zdroje: poulicniho ¢ernosského stepu. Ve filmu nachazi nékolik ,,prefeknuti, ktera tuto potlacovanou vzpominku vyjevuiji
- napf. Cosmuv ,mezi-navrh“ jména planovaného muzikalu Dancing Mammy nebo na ¢ernochy namaskované bélochy, ktefi Dona mijeji na place.
Podle Cloverové Cerpa velka ¢ast divackého pozitku pravé z téchto polo-Izi.

4 Doporucuji stranky http://www.filmsite.org/sing.html, na kterych je mozné se seznamit s tabulkovym zpracovanim obsahu obrazu versus zvuku
Donova pfibéhu.

5 Domnivam se, ze v intencich filmu je tato vystraha adresovana divakim némého filmu, ke kterému tento pouze zvukovy ,film“ jednoznacné odkazuje.
Rozpojeni obrazu a zvuku se ve filmu objevuje jesté nékolikrat, vzdy s negativnim hodnocenim pravdivosti takto kusého svédectvi. (Viz napt. nataceni

milostného laskovani némou kamerou, pfi kterém si Don s Linou vyfizuje Uty nevybiravym zptsobem.
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Stin Izivosti, ktery Zpivani'takto hodilo na sv(j vlastni déj, je vyvazovan jasem cisté pravdy, ktera
zari tam, kde konci pfibéh - mimo pouha slova ¢i obrazy. Je to pravda télesného pohybu, tance.

byt zamériovano s tichem némého filmu.® Pravé tyto momenty, kterym jiny autor pfipisuje nejen
funkci vybijeni potlacdované energie, ale také schopnost imaginativniho objevovani ’, slouzi
jako alternativa k Sablonovitému a potencialné Izivému pribéhu o stésti a uspéchu jako nutnych
vysledcich poctivé prace a destného pristupu.®

Na zacatku filmu je hranice mezi fikci a realitou zietelna: Kinosal Graumanova Cinského divadla
predstavuje prostor zasvéceny fikci a ulice pred nim, zaplnéna davem fanouska, je skute¢nosti.
Nejen Lockwoodovo ,narativni ¢islo® v Uvodni scéné, ale pfedevsim tanecéni ¢isla béhem filmu
tuto diferenci porusuji. Nejznaméjsi sekvence zanru muzikalu vibec, tanec ,,Zpivani v desti“, se
odehrava pravé na ulici, ktera je navic bi¢ovana proudy desté, jenz ,je i na Kalifornii nezvykle
silny* Kellyho blaznivy tanec tak vyjadruje uplné vitézstvi fantazie nad nehostinnou, nevlidnou
realitou. Film Zpivani v desti tak vytvari zvlastni rovnici: Tomu, ¢emu jsme zvykli davat jméno
,Skute¢nost”, pfisuzuje zaporné znaménko a to, co obvykle nazyvame fikci, pfedstavuje jako
prostor, ve kterém se nachazi pravda. Fiktivni svét je vyhnan z kina do ulice (na platné zistavaji,
jak poznamenava premoudrela Kathy Seldon, pouze stiny) a z ulice do kina, skryt se pred nepfi-
jemnym destém, pospichaji skutecni lidé.

Ne kazdy divak vSak tuto reverzi potvrdi. Déj se pres svou banalitu a neuspokojivost stava hlav-
nim ,motorem* divackého prozivani a stastné splynuti Dona a Kathy, realné i fiktivni, vytouzenym
koncem. Skutec¢ny divak je (s)veden stejnym scénarem, jako dav fiktivnich fanousk( blazené se
vinici pfi zaslechnuti (moZnosti) zvuku svatebnich zvoni. Chumo Il sleduje neznicitelnost iluze v
jiné fazi filmu: Demystifikacni muzikalové ¢islo ,Byla’s pro mne stvorena”, které se odehrava
v pfiznané uméle navozené atmosfére, ani naznakem nezmensi viru v povétrnostni podminky
nasledného ¢isla, ,Zpivani v desti“, které evidentné vyZaduje pristroje vytvarejici iluzi deste.
LZpivani v desti mize odhalovat tajemstvi Hollywoodu,“ shrnuje autor tento paradox, ,a v ten-
tyZ okamzik (nechat divaka) témto kouzlim piné propadnout - je to mezni optimismus v moc

viry.«®

6 ChumolIl, P, N., ,Dance, Flexibility, and the Renewal of Genre in Singin” in the Rain“, Cinema Journal, 36, 1, 1996. Str.42. Tentyz autor, ovéem
v jiné souvislosti, pouzije dokonce souslovi ,pravda“ tance. Str. 47.

7 Sutton, M., ,Vyznamova schémata v muzikalech®, tento sbornik, s.

8 Mimochodem, tento pfibéh je skutecné velikou Izi, jak dokazuje ve svém textu jiz zminéna Cloverova. V kratkosti, moralitka o stastném navraceni
ukradeného talentu je ve zvraceném protikladu k vlastni kanibalistické praxi tvirct filmu - nejenom, ze celkem dvanact ze ¢trnacti pisni muzikalu je
prebranych odjinud, ale, konkrétné, dabefi, ktefi se na vzniku filmu ve skute¢nosti podileli, nejsou uvedeni ani v zavérecnych titulcich. Viz: Clover,
Carol, J., ,Dancin’ in the Rain, str. 722 a dal.

9 Chumo ll, P, N., ,Dance, Flexibility, and the Renewal of Genre in Singin” in the Rain", str. 51
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Singin” in the Rain (Donen, S., Kelly, G., USA, 1952) Produkce: Arthur Freed Scénar:
Betty Comden, Adolph Green Kamera: Harold Rosson Hudba: Lennie Hayton, Nacio
Herb Brown Choreografie: Gene Kelly Stfih: Adrianne Fazan Obsazeni: Gene Kelly
(Don Lockwood), Donald O Connor (Cosmo Brown), Debbie Reynolds (Kathy Seldon),

Jean Hagen (Lina Lamont), Millard Mitchell, Cyd Charisse, Rita Moreno a dalsi.

Gene Kelly ( Eugene Curran Kelly, 1912 -) Od svych 14 let tanc¢il Gene se svymi souro-
zenci v amatéerskem vaudeville. Roku 1932 zalozil ,The Gene Kelly Studio of the Dance*.
O Sest let pozdéji debutoval na Broadwayi v Leave It to Me, prorazil v Saroaynové hie
The Time of Your Life. Roku 1941 dostal nabidku z Hollywoodu, ve svém prvnim filmu
For Me and My Girl tanci s Judy Garland (choreografie: Busby Berkeley). V Cover Girl

(1944) je Kelly poprvé zaroven choreografem. Po vélce se Kelly objevuje ve vétsiné

muzikald (Living in a Big Bay, The Pirate, Take me out to the Ball Game). Jeho rezijni

debut On the Town (s Donenem) byl zaroven prvnim filmem natacenym mimo studio.
American v Parizi (Minelli) ziskal sedm oskart. Nasledovalo Zpivani' v desti, povazované

za nejznaméjsi muzikal vsech dob.

Arthur Freed (Arthur Grossman, 1894 - 1973) Jeden z nejvlivnéjSich muz( v Hollywo-
odu zacinal jako pianista ve vaudevillu, pozdéji se stal textarem a producentem u MGM.
Spolec¢né se svym spolupracovnikem, skladatelem Nacio Herb Brownem, slozil desitky
muzikalovych standardi. Jako producent kolem sebe soustredil celou fadu vynikajicich
rezisérl, tanecnik( atd. (Freed mél na talenty ,c¢ich®), a znamky jeho rukopisu nese
mnoho americkych muzikalG. Roku 1951 stal v pozadi dvou film(, které nejlépe reflektuji
vliv ,Freedovy jednotky“ (Freed Unit) na zanr muzikalu - Ameri¢ana v Pafizi a Zpivani

v desti.
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Slecinky z Rochefortu
Helena Bendova

Sle¢inkami z Rochefortu vzdal francouzsky rezisér Jacques Demy explicitni poctu klasickému
americkému muzikalu, a to predevsim obdobi tzv. integrovaného muzikalu 40. a 50. let. Nejde
pritom ale o pouhé nostalgické, ,fanouskovskeé* citovani (jako tfeba v - ostatné podareném - Bra-
naghové muzikalu Marna lasky snaha): Demy tu prfesné vyhmatava klicové rysy zanru a dovadi
je k dokonalosti.

Klasické muzikaly se na jednu stranu snazily o co nejplynulejsi pfechody mezi tanec&nimi Cisly
a,,normalnim*“ déjem, na druhou stranu ale ¢asto zvyraznovaly predél mezi snovym, imaginarnim,
jevistnim atd. svétem cisla a (fikéné) realnym svétem déje, onu hranici mezi nimi.' Ve Sle¢inkach
z Rochefortu je elegantni plynulost prechodu mezi ¢islem a déjem dovedena ke svému maximu.
Postavy se pousti do zpévu a tance leckdy uprostied dialogu, ne-li pfimo véty, bez sebemensi
zmeény vyrazu, bez predélu, bez zavahani, bez potreby jakéhokoli ,,realistického’ vysvétleni jejich
nahlého prechodu k tanci a zpévu. Hudba Michela Legranda zni a ,,rozpohybovava“ akci (vizualné
v pohybu postav a kamery i narativné diky svému emotivnimu pasobeni) takika celou dobu filmu.
Hudba jednotlivého ¢&isla zac¢ina ¢asto hrat o néco drive, nez se postava pusti do zpévu, a zni jesté
chvili po ,konci* ¢isla, resp. zvétsuje a snizuje svou hlasitost a intenzitu pribézné, rusic jakékoli
ostré hranice mezi cislem a déjem. Zatimco klasické muzikaly nékdy ponékud trpi tim, ze déj
mezi jednotlivymi Cisly je pouhou ,vatou* slouzici k pfipravé Cisla, jez v sobé koncentruje takika
veskeré kouzlo a energii filmu - jakoby navzdory pfibéhu, ktery pozastavuje? , v tomto filmu se
dialogové a zpivané scény nedostavaji do opozice, ale jsou zcela jednolitym, stale dramatickym
proudem postavenym na touze po shledani nékolika do sebe zamilovanych muzd a Zen, ktefi
se vzajemné hledaji a pfitom neustale mijeji. Zcela presné, taneé¢né rytmizovany - a to po celou
dobu, nejen béhem ,Cisel” - jsou v tomto filmu jak pohyby herc, tak pohyby kamery (jez pomoci
precizniho, naprosto promysleného ramovani vytvari jednotlivé, kompozi¢né dokonalé vizualni . fi-
gury“ielegantné pivabné prechody mezi nimi) a dokonce i samotného déje (ktery je strukturovan
predevsim skrze paralely, variace, série apod., vytvarejici dohromady déjovou strukturu ve formé
jakéhosi symetrického ornamentu). Hudebnost a roztan¢enost tu diky vSemu vy$e zminénému
dokonale prostupuiji cely film, vytvarejic nerozdélitelny celek svéta déje a svéta tance. Méstecko
Rochefort se vSemi svymi obyvateli je prodchnuto hudebnim rytmem, ktery mGze kdykoli ,vyrazit
na povrch“v nahlém ladném roztanceni kteréhokoli z chodcti prochazejiciho i kdesi Uplné v poza-
di scény, resp. obyvatelé tohoto mésta jakoby tancili skoro porad - i ve chvili, kdy nejsou v zabéru

(jak nam sugeruji scény, v nichz hlavni hrdinové prochazeji ulicemi mésta).

1 Aby dosahli obojiho, uchylovali se autofi napf. k tomu, ze pavodni plynuly pfechod do jiného, fantaskniho svéta byl posléze realisticky motivovan
- jako tfeba v Minnelliho muzikalu Pirat, kde se na zavér oziejmi, Ze to celé byl jen sen hlavni hrdinky.
2 Narativni ,.slabost“ muzikald, vedouci ke krasné absurdnim narativnim zliomam, nelogi¢nosti a heterogennosti déje apod., je mozné povazovat ovsem

stejné dobre za jeden z jejich nejvétsich kladu.
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Pro muzikal typicka hra s hranici mezi realitou a utopii tu neni ovéem zrusena: dochazi mezi nimi
k nekonfliktnimu (o to vice udivujicimu) smiseni nesmazavajicimu jejich diferenci, k odhaleni jejich
komplementarnosti. Rick Altman si ve své knize The American Film Musical v§ima, ze kazdy
muzikal obsahuje néjaky utopicky sen, néjaky svij svét ,,tam za tou duhou®, po némz touzi hlavni
hrdinové. Muzikalim byva kvali tomu vycitano, Ze slouzi coby Unikovy zanr, kdy onen sen, po
jehoz uskuteénéni touzi hrdinové filmu i divaci, je leckdy skute¢né zcela neuskutecnitelny a fan-
tazijni, odvadeéjici divaky od problém( realného zivota. Sen hlavnich postav ze Sleéinek - nalézt
muze (¢i zenu) svého Zivota - nalezi nicméné k tém nékolika malo utopiim, které si (jesté) mizeme
dovolit. Utopi¢nost SlecCinek je velmi silna (neskryva, ze jde o jakysi exces ve vztahu k tomu, co je
bézné a mozné v realité), ale zaroven velmi ,vazna“ (dotykajici se s naléhavosti divaka, fungovani
naseho ne-filmového svéta).

Podle Ricka Altmana zanr muzikalu obsahuje specifickou ,,duélni* narativni strukturu zalozenou
na vytvareni paralel mezi scénami a pisnémi dvou hlavnich hrdin( (muze a zeny), pfi¢emz pro-
strednictvim paralel a variaci stejnych motiv(i se mezi nimi ustanovuje jakési narativni pouto, mifici
k finalnimu sblizeni - jak shrnuje Petra Hanakova: ,(...) muzikal je vystavén na principu rozpoje-
ného ,,duetu” mezi zabéry &i scénami, a sméruje k duetu koneénému, ktery definitivné spoji oba
protagonisty.“ ® | tento klicovy princip zanru Demy dlivtipné odhaluje a pouziva ve zdokonalené,
maximalné intenzivni a propracované formé: cely film je postaven na opakovani a variovani néko-
lika pisni, pricemz kazda pisen zpravidla slouzi coby spole¢na pro jeden par (nejen milenecky,
ale treba i par hlavnich hrdinek). Kazda z pisni, spojena se dvéma postavami, se tak stava poten-
cialné znakem chybéni jedné z osob a zaroven znakem mozného spojeni dvojice*, jinak fe¢eno

vyjadfenim touhy jako komplexni kombinace pocitu absence, vzpominky a o¢ekavani.

3 Petra Hanakova: Alternace a paralely. Struktura muzikalu. Cinepur 2003, ¢. 29 (zafi), s. 29.
4 Fakt, ze jednotlivym postavam jsou pridéleny ,jejich” pisné, umoznuje vytvaret zcela novatorskou ,,hudebni naraci®, kdy je déj propracované vrstven
pomoci hudby stridajici ¢asto v rychlém sledu motivy jednotlivych pisni, upominajic tak beze slov na jednotlivé, momentalné nepfitomné postavy

ajejich individualni pribéhy.
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Les Demoiselles de Rochefort (Demy, J., Francie, 1967) Scénar: Jacques Demy
Kamera: Ghislain Cloquet Hudba: Michel Legrand Choreografie: Norman Maen Stfih:
Jean Hamon Obsazeni: Cathrine Deneuve (Delphine Garnier), George Chakiris (Etien-
ne), Francoise Dorléac (Solagne Garnier), Jacques Perrin (Maxence), Mechel Piccoli

(Simon Dame), Jacques Riberolles, Gene Kelly, a dalsi.

Michel Legrand (1932) Hudba Michel Legranda doprovazi fadu francouzskych filmu,

véetné Godardovych (Femme et une Femme, Vivre sa Vie), spojovan je vSak predevsim

se jménem reziséra Jacquese Demyho (Lola, La Baie des anges, hlavné vsak Les Pa-

rapluies de Cherbourg a Les Demoiselles de Rochofort, Peue d ane, L'Evenement
le plus important depuis que |"homme marché sur la lune, Lady Oscar, Parking).
Legrand ma nejblize k jazzu, dokaze vsak s lehkosti prochazet riznymi hudebnimi styly.
Podle R. Nesse, autora hesla, Legrand“ v IDFF je ,Legranduiv charakteristicky typ pop-

-music, svého ¢asu velmi médni, dnes jiz zastaraly.”

Hodinafrova svatebni cesta koralovym moiem
Petr Marek

Jeden z nejbizarnéjsich ¢eskych filmovych projektt. Jeden z nejvétsich détskych filmovych
zazitkd. Cesky pokus o bezbiehou crazy-komedii v helzapopinske tradici. Ludék Sobota, Ladka
Kozderkova, Miroslav Simek, Karel Augusta, Petr Svojtka, Ivan Vyskocil, Marie Rosulkova, Mila
Myslikova, Nada Urbankova, Karel Gott a dalsi radi podle co mozna nejbezuzdnéjsiho scénare,
ktery ovSem trpi i crazy - dychavi¢nosti a tlacenim na humornou pilu. Dobové prijeti nadherné
ilustruje nasledujici ¢lanek z pera séfredaktora ¢asopisu Kino Vaclava Vondry, ktery se snazi byt
humornou modelovou polemikou o novém tvaru, ktera smifuje ,konzervativni“ a ,, avantgardni*
nazor ve smyslenych postavam diskutért ,Pana Starého” a ,,Pana Jarého“. Myslim, ze i dnes Ize

tento text, pfi zobecnéni na jakykoli ,,umélecky nestandard®, povazovat za aktualni:

Svar o hodinarovu cestu (a nejen o ni)

Pan Stary: Poslyste, pfiteli...Kdyz uz mluvime o Hodinarové svatebni cesté... Pro¢ to byla cesta
- koralovym morem?

Pan Jary: Asi vam uniklo, ze jde o filmovou crazy-komedii.

S: Takze to koralové more...

J: ....je slovni hfickou a naznacuje uz v nazvu filmu, ze cely jeho déj je jednou velkou hyperbolou
¢ili nadsazkou. Vzpomente si, jak predstavitel napovédy zacinka v zavéru koralky. To jako misto
cesty koralovym mofem... V takové crazy-komedii je prosté dovoleno vSechno.

S: Aha! Takhle to tedy je!

J: Jak ja to vidim, pokusili se autofi natocit novy typ blaznivé komedie, ve které si délaji legraci
z klasické filmové dramaturgie, ale zaroven i tak trochu sami ze sebe.

S: Az divaka taky?

J: To zalezi na ném... Divak, ktery postiehne, ze autorim komedie slo ve véem vSudy o jakysi
blaznivy svét nadsazky, pochopi, ze byl na chvili do tohoto svéta rovnéz vtazen, prijme zakony hry
anemuze mit pocit, ze si z ného nékdo déla legraci.

S: A co kdyz vétsina divakl tenhle podivny autorsky umysl nepostiehne?

J: Jsem presvédcen o opaku! Ale i kdyby... Nebyl by to prvni ani posledni umélecky experiment,
jehoz smysl divaci zpoc¢atku nepochopili.

S: Rikate - zpocatku... Vite, ja jsem byl na Hodinarové svatebni cesté zamérné dvakrat. Na odpo-
lednim predstaveni v Blaniku... Je mito moc lito - ale divaci ztstali az do konce filmu dost studeni.
A moc smichu v hledisti slyset nebylo.

J: Domnivate se, ze komedie je dobra jen tehdy, kdyz se divaci pfi ni vali smichy? Mohou byt

prece také veselohry, pfi jejichZ humoru se divak pouze usmiva.
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S: Tohle neniten pripad. Sam jste fekl, ze jde o blaznivou komedii. Takze by se méli divaci naram-
né bavit. Ale pokud se pamatuji - smali se unisono asi dvakrat... Podruhé, kdyz si pan Augusta
usekl feznickou sekyrou konecky prstd. A jeho kolega mu je zabalil do papiru...

J: Akdy se, podle vas, smali poprvé?

S: Hned na zacatku pri trikovych titulcich. Kdyz se flakota hovéziny mlaskavé miliskovala s bu-
dikem... Poslyste, ja se od té doby $titim vzit doma budika do ruky. Pofad mam lepkavy pocit
a strach, Ze se zamazu od krve.

J: To jsou jen vase ryze subjektivni pocity. A navic jste mél ziejmé smlu na spoludivaky. Ja vidél
Hodinarovu svatebni cestu ve spole¢nosti mladych lidi - a ti se bavili vyte¢né. Nevim, jestli tim
filmu neublizim, kdyz feknu, Zze ho brali tak trochu jako studentskou recesi.

S: Vyjimecéné s vami souhlasim... Kdyz napriklad ti tfi panové z chéru vypusti pod Karlovym mos-
tem Vltavu jako vodu z umyvadla... ano, to je prava studentska recese. Jenomze tisice divakd uz
davno nejsou studenty.

J: Rozumim! Ted' za¢nete hubovat na mladi, kterému nic neni svaté.

S: Hubovat - to ne... Ale spiSe mné bylo smutno, kdyz zaznéla Smetanova hudba ve scénach,
které jsou ji naprosto neddstojné. Treba kdyZ se feznice a hodinar brodi VItavou s chrochtajicim
veprikem v narudi...

J: Probdh, to si opravdu myslite, Ze Smetanovi musi ¢lovék naslouchat vzdy jen s vaznou tvari
a se zavienyma o¢ima?

S: Urcité ne! Vzpomente si jen na predposledni spartakiadu. Jak funkéné a nadherné vyuzili auto-
fi pro cvi¢eni zen motivy Smetanovy Mé vlasti... Ale kdyz zaznély ve scénach Hodinarovy svatebni
cesty - to bych si pravdu nejradéji zacpal usi a zavrel oci.

J: Pfece nechcete vécéné vidét v klasicich jen bronzové busty, kterych se nikdo nesmi ani prs-
tickem dotknout? Prominte, Ze pouziji tenhle nomen omen - ale nejste uz opravdu tak trochu
- stary?

S: Ano... tak trochu - urcité! Ale zas ne tolik, abych nepoznal, kde ve filmu byla prekro¢ena mira
vkusu a tak zvané nadsazky.

J: Nezapomeiite, ze ten film todil mlady rezisér. Ze to byl jeho celoveéerni debut a sbiral v ném
zkusenosti.

S: Snad pravé proto mél tocit docela jiny film. A ne zanr, ve kterém je - jak sam fikate - dovoleno
témér véechno.

J: Mylite se. Tenhle zanr mohl natocit pravée a jediné mlady reziser.

S: Ani vtomhle Zanru neznamena mladi zaru¢eny uspéch.

J: Stejné jako stari neznamena patent na rozum a zaruéeny odhad pro spravnou miru vkusu.

S: Jisté. Ale kone¢nou mirou uspéchu kazdé komedie zlstava porad reakce divak(. A ta byla
- podle mého nazoru - prinejmensim rozpacita.

J: Jste od prirody morous a proto od pocatku proti té komedii zaujaty. A pfitom jste si ani neuve-
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domil, kolik vytecnych hercll a zpévaki v ni hraje.

S: Ano... uz proto by se méla libit. Ale ja mam dojem, Ze spise jen pritahuje.

J: Snad jste uz nékdy slysel o tom, ze rozesmat filmového divaka byva vétsinou daleko tézsi nez
ho rozplakat?

S: Vtomhle pripadé se rezisérovi nepovedlo ani jedno ani druhé.

J: Zase prehanite. A navic nemuzete védét, zda se mu to nepovede pristé.

S: Ani netusite, jak upfimné bych mu to pral. Aby se lidé smali, az by plakali... Myslim, Ze pravé

takové slzy nas film moc a moc potrebuje!

(von) KINO ¢. 16, 1980

Hodinarova svatebni cesta koralovym moirem
Rezie: Tomas Svoboda

Scénar: Vladimir Kalina, David J. Novotny, Tomas Svoboda

Kamera: Jan Curik
FSB 1978
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Stiizlivy ivod do Petra Marka (s dobovym prvkem obrany)
> Bohdan Karasek

Kdyz mi kamaradka, studujici brnénské filmové védy, nedavno fikala o svém umyslu napsat
urcitou tamni praci na téma filmu Laska shora, poznamenala zaroven, ze jesté predtim ale musi
,hacist Derridu”. Vzpomnél jsem si na to ve chvili, kdy sam zac¢inam uvazovat, jak co nejpresnéji
zpracovat a postihnout sdélovaci techniku ¢i estetické pole Markovych film(, pfipadné koho
bych mél pro ten ucel také ,nacist”. Pouzil jsem pravé, dilem bezdécéné a dilem zamérné, dva
celkem krkolomné terminy (dily jdou v uvedeném pofadi: bezdéény napad, zamérné ponechan)'.
Povsechny obsah téch termin( je asi domyslitelny, presto mi ve svém kontextu pfipadaji ¢imsi
obhroublé. Tato skutec¢nost uz by mohla byt dobrym ukazatelem uvazovani o sdélovaci technice,
pripadné estetickém poli Petra Marka a jeho tvorby.

Slovo ,technika® okamzité plisobi predstavou konani pomoci néjakého stroje. Ci presnéji, vnu-
cuje dojem ¢ehosi mechanického, automatického, co kazdy manipulant musel tézce ovladnout
neboli nadfit, aby viibec mohl svij nastroj vyuzivat. Slovo ,pole” vzbuzuje zdani nééeho predem
(védomé) vymezeného. Tyto okamzité vyznamové asociace maji své opodstatnéni; stézi si pred-

. ,e‘-‘ stavime dilo s absenci jakéhokoli (vymezeného) estetického pole, vytvorené bez pouziti jakékoli
‘(';aS‘- w techniky (jez bude mit v dusledku vzdy pfiznaky automatismu). V zadném pfipadé to nelze prohla-
sit o filmech Petra Marka - nechceme-li se dopoustét zurnalistickych invektiv. Ale pravé v jejich
pripadé je dluzno prvotni vyznamy zblizka prohlédnout a dikladné zvazit mozné interpretace.
Opakem mechaniky mize byt chaos, av$ak také spontaneita; opakem vymezeného muze byt
bezbrehé, avsak také svobodné, pravé vznikajici. Rozdil mezi témito neslucitelnymi kategoriemi
by mohl byt lidové vysvétlen kritériem, ,zda tu je ¢eho se chytit”. Spontaneita, na rozdil od chao-
su, ¢i svoboda, na rozdil od bezbrehosti, davaji vzniknout jazyku, tedy né¢emu k rozumeéni.

Filmy Petra Marka, vedeny technikou spontaneity, disponuji jazykem rozvitym a rozvazanym,
a pfitom jasnym a rozumnym - divak, aby prohléd|, nemusi mhoufivé zaostrovat. Takze mam-li
jej néjak priléhavé pojmenovat, nenapada mé nic jiného, nez absolutni varianta bez oklik. ‘Jazyk
Petra’.

Takeé on totiz jako by zadnych oklik neuzival - coz je pochopitelné jen velmi sugestivni zdani.
Styliza¢ni okliky jsou nutnou zplsobovou esenci kazdého, nejen uméleckého sdéleni, ale prave
proto je dulezité - a velmi nezvyklé - uz jen ono zdani jejich absence (rovna se zdani absence
Jtechniky sdéleni” ¢i ,,estetického pole*), alespon v tom smyslu, jak je citime z Markovych filmt
oproti prevazujicim filmim ,,oficialniho” raZeni. Tato specifika, spocivajici vtendenci pfimé cesty,

tendenci obchazeni oklik (!), se da skute¢né nejlapidarnéji a dosti pouéné pfiblizit pravé u srovna-

1 Neni vsak pravé cosi podobného ,sdélovaci technikou*, prosté principem Markova vypravéni? Tedy ze timto, a jediné timto zplisobem se v jeho dile

doplnuje bezdéénost a zamér?
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druhého ve prospéch vécného, mozno-li objektivniho popisu.

Film podle Petra Marka je jaksi sobé bliz. Je tvofen sam ze sebe, respektive tvorba probiha
takfka sou¢asné s myslenim. Jako by obzvlasté ¢asto sam sebe ohmataval a zkoumal, coz se
projevuje nejen pfiznaénymi a z podstaty zabavnymi prvky subverze, ale i intimnéjsim, méné
postihnutelnym oparem zostfeného vnimani, Ipéni, prohlizeni kazdé udalosti, ktera se odehra-
je pred zrakem (takto personifikovaného) filmu. Film sam sebe obepind, tvofi sebou uzavieny
prostor (estetické pole?), v tomto smyslu zakonité zuzeny a tim koncentrovany. Tento rys ve vni-
mani mnohych zplsobuje jisty nekaly ‘autisticky ™ punc, ¢i z jiné strany zas nezadouci znameni
tvaréiho egoismu. V ramci obecného systému recepce to neni ojedinély druh usudku: podobné
klasifikaci mohou vedle filmd a dalsich artefaktt podlehnout i lidé, ktefi krouzi kolem své osoby
soustredénéji nez je zvykem - aniz by se proto hned uzavirali vnéjsimu svétu, ¢i aniz by svym
pocinanim sledovali néjaké vlastni (sobecké) zajmy. (Pro Uplnost i zajimavost se hodi dodat, ze
ve vnimani jinych ona zostfenost a koncentrovanost, véetné prinalezitého pojeti filmového ¢asu,
zase navozuje asociace uvolnénosti halucinogenniho druhu, takze tvlrci je milym, le¢ zcestnym
zpUsobem podsouvan marihuanovy zdroj jeho inspirace.?)

Vlivem popsané vlastnosti, tedy uzké vazby mezi myslenkou a ¢inem, tu nedochazi ke klasické-
mu tfeni tvarcich vrstev, z jakého bychom byli védomé upominani na ,,praci“ konanou pfi tvorbé,
tedy na prekonavany odpor. Zatimco klasicky film postupuje po uvazenych scénaristicko-rezij-
nich krocich, Markuv plyne tokem univerzalné-autorskych myslenek. Ne nahodou cela skupina
Markovych filma vytvari ‘geneticky druh” sptiznény vyrobnim postupem linearniho skladani ma-
terialu pfimo v kamere, tedy bez dodate¢nych obrazovych stfih(. Pravé tato skupina (za¢ata tusim
Filmem Petra a Citajici dale mj. Stejné hrdiny, jiné... (pfihody), Svét hlemyzu a prozatim nakonec
Mého snu cert) reprezentuje v ramci celkové tématicko-strukturalni sSkaly nejosobnéjsi linii.

Pro vyty¢eni oné skaly v komplexnéjsich, byt hrubych rysech poslouzi mala pyramidka, kterou
vsak klidné miazeme postavit na $picku (jen jeji prostiedni ¢len priznacné zlistava na stejném mis-
té). Jak uz jsem naznadil, ohniskem této pyramidy je tviirce sam, avsak pravé nikoli jako ,tvarce®,

nybrz prosté lidsky subjekt, jenz:

mysli
hraje (si)

predvadi (se)

2 Dle tviircova sdéleni se néco takového odehravalo v souvislosti s filmem Laska shora.
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Aspekty mysleni, hry a inscenace, traktovany zpisobem toku, se v jednotlivych filmech riizné
misi a pomérfuji, a mozna, Zze by se - za propadnuti fanatickému skatulkovani - dal kazdému filmu
vzdy uréit jeden z nich, ktery pfevazuje nad ty ostatni 3, ovéemze za pfedpokladu, ze véechny tfi
polozky nejsou jen tfemi jmény pro jednu viastnost.

Vyjdeme-li z pfedpokladu, Ze gramatikou jazyka Petra je tok, potom tu gramatika nebude fungo-
vat jako néco prfedem daného, nybrz néco, co vznika teprve reci. Presto ve svém vysledku splnuje
funkci gramatiky, tedy vytvari systém. Tato prvotni touha mluvit, namisto prvotniintence naplnit vétu
muze vzbuzovat vielé sympatie na strané téch, kdo se timto mluvenim dokazou bavit, a opovrzeni
na strané jinych, ktefi se jeho sugestibilitou nedali ,,zmast” - takze jsou zmateni opravdu. Jisté je,
Ze témto filmim opravdu chybi cosi jako "efekt propracovanosti’, ktery je pro velkou ¢ast publika
podminkou nezbytnou k tomu, aby se vibec vydrzelo divat a pokouselo bavit.

Absenci tohoto efektu také povazuiji za stézejni pficinu oficialniho odmitnuti Lasky shora * | jak-
koli byla jen jednim ¢lankem z celkového fetézce formulovanych vyhrad. Slusny ¢lovék-kritik se
citil tvircem odstréen kamsi za pomezni clonu, odkud smi pouze v nestiezenych chvilich nahlizet.
Dovnitf déni je pFipusténa matné definovana hrstka bliznich v udélu °, pro nikoho jiného film neni
srozumitelny.

Védomi tohoto zafazeni musi byt - alespon v moji predstavé - pro kazdého tvirce vysoce trau-
matizujici, a zejména pro takového, jenz prirozené a plynné hovofi nékterym z jazykt pfibuznych
jazyku Petra. Takovy autor se musi smifit hned s nékolika krutymi skute¢nostmi najednou: za prvé
s tim, Ze se mu publikum fizené stépi na néjaké ,blizni“ a néjaké ,cizi“, kdyz prece své filmy toci
pro vS§echny - pro publikum vcelku. Za druhé s tim, Ze okruh jeho publika nepfesahuje okruh jeho
tématiky (neboli: Ze jeho filmy budou konzumovat jen lidé, o kterych je toci). Petr Marek pfitom

nikdy své publikum nijak proklamativné nezuzoval; chce tocit pro kazdého (chce, aby kazdy byl

3 Zde si dovoluji pfipomenout subjektivni vybérovou filmografii, kterou zaroven dle pomysinych genetickych druht ¢lenim do nékolika seskupenych
mnozinek. Nelze to bohuzel jinak nez velmi nepfesné, zejména v pfipadech nékterych tituld. Le¢:
90/240 minut v Solingenu [pro neznalce uvadim, ze jde o dvé délkové varinty jednoho filmu] (1995)
My Life Opodal (1996)
CGeské Pulp Fiction a Blair Witch (2000)
Stejni hrdinové, jiné... (pfihody) (1997)
S Majdalenou film (1997)
Film Petra (1996)
Svét hlemyzu (1998) souhrnné autorem oznacované jako ,trilogie blbosti*
Mého snu Gert (2001)
Moje milé déti (1995)
Laska shora (2002): tento titul pro mé predstavuje zakonitou syntézu postupt, vyskytujicich se dfive v ¢istsich formach a nyni propojenych a soustie
dénych trychtyfem 16mm kamery Bolex, umoznujici natacet zabéry v maximalni délce tficeti sekund. Vzhledem k tomuto syntetizujicimu ziroceni je
zcela v iadu véci, ze Laska shora je Markovym prvnim distribu¢nim titulem.
4V dennim tisku se mohl zakonité objevit ohlas jen na posledni film, a to ziejmé jen diky povinnosti reflektovat vse, co se v cerstvé domaci produkci
vyskytne. Ovéem nemam divod pochybovat, ze vysloveny nazor se potencialné vztahuje na celou tvorbu Petra Marka, a ostatné nejen jeho.

Sviztez kamaradui“, ,zasvécenych®, a podobné.
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tim, o kterém toci, a vlastné s genialni naivitou ° rovnou predpoklada, ze tomu tak je.) Subtilni,
bezelstny zplsob ,bez oklik“, ktery by dle jisté logiky mohl rucit za realizaci tohoto pristupu, je
mnohym o¢im naopak clonou.

Zda se, ze blizce lidsky, ¢i - aby nedoslo k nezadoucimu smiseni - ,kamaradsky“ styl téchto
filmu se nehodi k obecné akceptaci uz proto, aby na jisté (pohodIné) platformé ztstal alespon za-
kladni pofadek. Tu se mi neodbytné hlasi citat, s nimz je mozné se po svém vyrovnavat na riznych
platformach; kazdopadné v dané souvislosti obsahuje mnoho drazdivych impulsa, jimiz skonciz

tento kratky ,,uvod do Petra Marka“:

Historie nas uci, Ze oby&ejné muze byt chapano jako ztuzeni neobycejného, ale neobycejné
nemuzZe byt chapano jako rozsitfeni obyéejného. Logicky i kauzalné je neobycejné tim rozho-
dujicim, protoZe pfedstavuje (at to zni jakkoli podivné) komplexnéjsi kategorii.”

(Edgar Wind: Metoda pozorovani 7 )

6 Spojeni ,genialni naivita“, jedno z mala, v némz zminka geniality neptsobi nestoudné, jsem bohuzel nedal dohromady ja. Nacetl jsem je z knihy prof.
Ivo Tretery Nastin déjin evropského mysleni, z dousky o Anaximandrovi, jenz s genialni naivitou anticipoval objevy moderni védy, zejména
descendecni teorii: ¢lovék pochazi z Zivo¢ichu jiného druhu, totiz z ryby.“

7 Naéteno ovéem z knihy Jamese Hillmana, jejiz titul KIi¢ k dusi tvofi Metodé pozorovani Ghledny pendant.
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Petr Marek Narozen 1974 v Prostéjové. Znamy téz jako Muzikant Kralicek. Reziséer
(Laska shora (2002), Véechno na Mars (2001), Ceské Pulp Fiction a Blair Witch
(2000), V centru filmu - v teple domova (1998, TV), My Life Opodal (1996), 240 minut
v Solingenu (1995), Bajesta Gumbrina (1993)), herec (Ulice (Gogola, J., 2002), Laska

shora, Ceské Pulp Fiction, Pfibéh vody (Janecek, V., 1996), 240 minut v Solingenu),

scénarista a skladatel (...)
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