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Abstrakt:

Tato bakalaiska prace si klade za cil zasadit do nalezitého kontextu a nasledné
analyzovat filipinsky snimek Prave hrajeme, ktery natocil Raya Martin v roce 2008.

V prvni ¢asti dochazi nejprve k upfesnéni teoretickych vychodisek a uréeni
metodologie prace. Pro kontextové zatazeni je vyuzito piistupu tzv. Nové filmové historie,
konkrétné v podobé rozliSovani mezi estetickou, ekonomickou, technologickou a socialni
historii filmu vychazejici z knihy Douglase Gomeryho a Roberta C. Allena Film History:
Theory and Practice. Pro uchopeni filmu je v analytické casti vyuzito piistupu
Neoformalistické filmové analyzy tak, jak ji definuje Kristin Thompsonova ve své knize
Breaking The Glass Armor: Neoformalist Film Analysis definuje Kristin Thompsonova.

Cilem analyzy je potvrdit hypotézu, Ze hlavni dominantou filmu, kterd organizuje
veskeré jeho formalni prvky, je princip kolize. Film je tfistén do jednotlivych segmentd,
jez se vici sobé vzijemné vymezuji, jejich dominantnim prvkem je tedy stiet samotny,
ktery zna¢né ptispiva i k sebereflexivnosti filmu. Nejprve v narativni a posléze ve

stylistické analyze se podafilo dokazat platnost této hypotézy.

Abstract:

The aim of this bachelor thesis is to analyze within an appropriate context a filipino
film Now Showing made by Raya Martin in 2008.

In the first part we shall evaluate adequate theoretical background and pinpoint the
methodology of this thesis. For the historic context | will be using the New Film History
approach, specifically the distinction between aesthetic, economic, technologic and social
history proposed in the book Film History: Theory and Practice by Douglas Gomery and
Robert C. Allen. Regarding the film analysis we will use The Neoformalist film analysis
defined by Kristin Thompson in her book Breaking The Glass Armor: Neoformalist Film
Analysis.

The objective of the analysis is to confirm that the main dominant of the film
structuring all of the formal elements is the principle of colission. The film is shattered into
individual segments, which are in opposition to each other. The colission itself is the main
constituent of it, and significantly contributing to the film self-reflexivity. The analysis of
narative and stylistic aspects succesfully proved the hypotesis of collission as the main

dominant which subordinate all the formal elements and structures.
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1 Uvod

Tato prace se zaméfuje na neoformalistickou analyzu filipinského filmu Pravée
hrajeme, ktery je ¢tvrtym celoveCernim hranym filmem, jenz nato¢il rezisér Raya Martin.
Dtivod pro vybér tohoto tématu je dvoji. Prvnim z nich je osobni zainteresovanost autora
textu o tvorbu tohoto filmate a obecné zajem o filmy mladych tviirci tzv. Filipinské nové
viny. Jde tedy o jeden ze zplsobi, jak se pokusit uchopit silny zazitek ze sledovani a snazit
se vysledovat mechanismy filmu, které jej spustily. Jak konstatuje Kristin Thompsonova:
»film obvykle analyzujeme proto, Ze je zajimavy. Jinymi slovy, Ze je v ném néco, co
nedokazeme vysvétlit na zékladé predpokladt naseho existujiciho piistupu. Zustava po

“! Druhym divodem je minimalni pFitomnost

zhlédnuti neuchopitelny a zahadny.
rozsahlejSich reflexi tohoto filmu, ale i dalSich snimk Raye Martina, ptestoze jde z
mezinarodni perspektivy o jednu z nejvyraznéjsich filmatskych figur soucasné filipinské
kinematografie, jejiz snimky byvaji pravideln¢ uvadény na mezindrodnich filmovych
festivalech.

Prvni ¢ast prace se bude vénovat metodologicko-teoretickym nastrojim, které budu
nasledné v kulturné-historickém kontextu a nasledné€ i v samotné neoformalistické analyze
vyuzivat.

V nasledujici kapitole se budu pokouset film zasadit do kulturniho a historického
kontextu. Snimek je vzdy vytvafen lidmi s jistymi nézory, vznikd v systému néjakych
hodnot, ptedpokladl ¢i restrikei, které se na ném vice ¢i méné podepisuji. Abychom jej
nevnimali jako izolovany artefakt, bude nastinén socidlni, esteticky, historicky a
ekonomicky kontext souc¢asného filipinského filmu, ktery mé na vznik a vyslednou podobu
filmu vliv. Zohlednén v této ¢asti bude i tvlrci kontext samotného reziséra a estetické
sptiznéni s fenoménem tzv. ,,pomalého filmu.*

V tieti ¢asti prace bude film podroben neoformalistické analyze, ktera se bude
sklddat z podrobné analyzy narace a stylu. Zde dojde k aplikaci v teoreticko-
metodologické ¢asti vysvétlenych postupii. Snahou bude vysledovat fidici princip
nazyvany dominantou, jeho pojmenovani, ovéteni jeho funkcénosti a podrobné analyzovat

jeho projevy.

! Kristin Thompsonové, Neoformalisticka filmova analyza: Jeden piistup, mnoho metod. lluminace 10, 1998,
¢.1,s.6.
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2 Teoreticko-metodologicka reflexe

2.1 Metodologie neformalistické analyzy, zakladni pojmy a principy

Pro analyzu filmu Pravé hrajeme Raye Martina jsem zvolil pfistup
neoformalistické filmové analyzy, jak ji ve své knize Breaking the Glass Armor:
Neoformalist Film Analysis® definuje Kristin Thompsonové. Prdvé hrajeme je esteticky
pomérn¢ vyhranény snimek, jenz narusuje fadu konvenci, které jsou v soucasné
kinematografii uplatnovany, a vybizi divaka ke konfrontaci s jeho o¢ekavanim formalnich
aspektii filmu. Prav€ naruSeni automatického pfijimani snimku a dosavadni divacké
zkuSenosti je jednim z principd, na kterém stavi neoformalistickd filmova analyza se svym
pojmem ozvlastnéni (skrze to mizeme objevovat, v ¢em je snimek specificky). Pro
samotnou analyzu snimku je aplikovani takového pfistupu vhodné, vysledovat konkrétni
charakteristiku této odliSnosti (a jeji vliv na jednotlivé formdlni prvky) je pak jednim z
hlavnich cili této prace.

Neoformalismus tUzce navazuje na nékteré myslenkové koncepty ruského
formalismu dvacéatych let (ur¢ity vliv pak bezesporu mél napt. Prazsky lingvisticky
krouzek, Roland Barthes ad.%). Za hlavni propagatory tohoto pfistupu byvaji povazovani
Kristin Thompsonova a David Bordwell, piestoze se Bordwell nikdy pfes zjevné sdilené
metody nikdy za neoformalistu nepovazoval.*

Pro neformalisticky pfistup je stéZzejni odmitani tradi¢niho tzv. komunika¢niho
modelu uméni. Tento koncept, ktery byl pfedstaven v poloviné dvacatého stoleti Claude
Elwoode Shannonem a Warrenem Weaverem v ¢lanku The Mathematical Theory of
Communication,’ pracuje s pomyslnou osou, na jejimz jednom konci stoji vysilajici
(umélec) a na druhém je piijemce (v pfipadé filmu tedy divak). Komunikace mezi obéma
probiha skrze tieti element, jimz je médium (film). Pouzitim tohoto modelu lze pak oznacit

film za vice ¢i méné zdafily podle toho, do jaké miry se informace na obou koncich

2 Kristin Thompsonova, Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton: Princeton
University Press 1998.

¥ Srov. Katherine Thomson-Jones, Formalism. In: Paisley Livingston — Carl Plantinga (eds.), The Routledge
Companion to Philosophy and Film. London — New York: Routledge 2009, s.132.

* Tamtéz, s.131.

® Claude E. Shannon, Warren Weaver, The Mathematical Theory of Communication. Champaign: University
of llinois Press 1998.
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procesu shoduji. Je tedy kladen diraz ptedev§im na kvalitu pfenosu a co nejpiesnéjsi
rekonstrukci informaci, jez do procesu vstupuji ze strany vysilajiciho. Proti tomu se
neoformalisté ostie vymezuji, protoZze komunika¢ni model uméni stavi piijemce-divaka
pouze do role dekddovace, ktery téméf mechanicky interpretuje informaci, kterou do
média nékdo jiny vlozil. Role divdka spociva dle komunika¢niho modelu v co
nejpresnéj$im znovunalezeni ideji a informaci, které do uméleckého dila vtiskl jeho autor.
Na zakladé vétsi €1 mensi vérnosti zamérim tvirce pak lze oznacit takového piijemce za
uspesného ¢i neuspesného. Neoformalisté tuto pasivni roli divaka zavrhuji a pfisuzuji mu v
aktivnim kognitivnim procesu divaka. V hojné citované pasazi z knihy Making Meaning:
Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema David Bordwell konstatuje:
,»Vyznamy nejsou nalézany, ale Vytvéfeny.“6

Neoformalisté se snazi vytvofit pfistup, ktery by byl aplikovatelny na vSechny
druhy filma. Thompsonova vyc¢ita predchazejicim ptistupiim, Ze mnohdy vybér samotného
filmu slouzi k pouhému potvrzeni relevantnosti metody. Vymezuje se tak ptfedev§im proti
psychoanalytické teorii, ktera podle ni pracuje s pfedem danymi piedpoklady: ,,Pokud
kazdy film jednoduse predvadi oidipovské drama, potom se naSe analyzy zacnou
neodvratné podobat jedna druhé.«” Neoformalismus se pokousi chapat film jako komplexni
strukturu, kterd nepodléhd pouze symptomatickému cteni.

V ohledu odmitnuti komunikaéniho modelu uméni lze spatfovat ndvaznost na
strukturalistické teorie Prazského lingvistického krouzku a myslenky ruskych formalistt.
Zatimco komunikaéni model pracuje s pfedpokladem, Ze samotné médium (umélecké dilo)
je pouhym prostfednikem, skrze néjZ je nesena urcita informace, formalisté a neoformalisté
prisuzuji stézejni funkci uméleckému dilu a jeho struktufe. Médium zde jiz nema funkci

ryze praktickou, ale do centra pozornosti se naopak dostava funkce esteticka.® Podle

® David Bordwell, Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema. Cambridge-
Massachusetts: Harvard University Press 1989, s.3. Citovano dle Katherine Thomson-Jones, Formalism. In:
Paisley Livingston — Carl Plantinga (eds.), The Routledge Companion to Philosophy and Film. London —
New York: Routledge 2009, s.139.

’ Kristin Thompsonové, Neoformalisticka filmova analyza: Jeden p¥istup, mnoho metod. lluminace 10, 1998,
¢.1, s.6.

8 Jakobson ji oznacuje za funkci poetickou.
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Mukatovského (z néhoz Bordwell taktéZ vychazi)® pracuje umélecké dilo s estetickymi
znaky. Ty nejsou tradiénimi znaky v bézném slova smyslu, v némz by odkazovaly ke
konkrétni referentovi, a jejich hodnota by se odvijela od toho, k jaké skute¢nosti tyto znaky
ukazuji. Naopak vazba oznacujici-oznacované se zde ponékud stira, protoze esteticky znak

neodkazuje mimo sebe, ale svlij vyznam vytvari upozorinovanim na svou vlastni povahu:

,PT1 znaku estetickém se naopak pozornost soustfed’uje
na samu skuteCnost, kterd se stava znakem: vstupuje pied oci
celé bohatstvi jejich vlastnosti, a tim i celé bohatstvi, a celd
slozitost aktu, kterym ji pozorovatel vnima. [...] Znak esteticky
poukazuje ke vSem skutecnostem, které Cloveék zazil a mulze
jesté zazit, k celému universu véci a déji’l.“lo

Hodnota dila tak neni pro formalisticky orientované teoretiky zavisla primarné na
néjakém externim zdroji, k némuz dilo odkazuje. V centru jejich zajmu je dilo jako cela
struktura, kterd poukazuje pfevazné sama na sebe. Neoformalisté proto odmitaji urCovani
hodnoty uméleckého dila na zakladé n¢jaké hluboké myslenky ¢i vzneSenych ideji, jez jsou
dilem zprosttedkovany. Thompsonova se rovnéz vymezuje i proti piistupu ,,uméni pro
uméni, ktery oznacuje za velmi blizky estétstvi a upozoriiuje na nebezpeci elitatstvi, jez
vede k vytvafenim kanona vysokych (a tedy ,.kvalitnich®) filmovych dél.

Thompsonova ve svych textech potvrzuje sptiznéni s myslenkovymi koncepty Jana
Mukarovského, kdyz filmim a dal$im uméleckym diliim pfisuzuje roli ur¢itého mentalniho
cviCeni, v nichZ hravym zpiisobem procvicujeme mozek stejné, jako kdyz télo udrzujeme
diky pravidelnému sportovnimu cvigeni dostate¢né pruzné.*

Neoformalisté se nesnazi vytvofit velkou teorii, jako tomu bylo ptfedevsim u
teoretikll v predchdzejicich dekadach dvacatého stoleti. SpiSe jim jde o utvofeni pruzné
metody, kterd by byla aplikovatelnd na studium vSech filma. V jejim ramci vznaSeji fadu

hypotéz, které se posléze zpochybiiuji a pocitaji s neustalou modifikaci.

% Srov. Katherine Thomson-Jones, Formalism. In: Paisley Livingston — Carl Plantinga (eds.), The Routledge
Companion to Philosophy and Film. London — New York: Routledge 2009, s. 134.

10 Jan Mukatovsky, Vyznam estetiky. In: Miroslav Cervenka - Milan Jankovié¢ (eds.): Studie I. Brno: Host
2007, s.56.

1 Kristin Thompsonova, Neoformalisticka filmovéa analyza: Jeden piistup, mnoho metod. Iluminace 10,
1998, ¢.1, s.9.
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Podobné¢ jako vétSina poststrukturalistickych teorii odmitaji i neoformalisté
zjednoduSujici chépani kinematografické historie jako sledu genidlnich osobnosti a
analogii s dospivanim média, jeZ se postupem Casu stale vice zdokonalovalo. Nevnimaji
tedy historicky vyvoj filmu jako chronologickou linii od primitivnéjSich forem k formam
dimysInéjsim a kK lep$im zplsobim zobrazeni. Historické promény jsou podle jejich
tvrzeni motivovany predevSim potifebou ozvlastnéni, kterd je bytostnou soucasti vSech
uméleckych dé&l. Tento pojem, ktery uvedl v ramci ruského formalismu Viktor Sklovskij,
umoziuje novy pohled na ustalené konvence tim, ze naruSuje automatizovanou percepci a
estetické znaky vkladd do novych kontexti a proménuje jejich vzdjemné vztahy.

Thompsonova pise:

»Dila, kterd vycleniujeme jako ta nejoriginalnéjsi a ktera
jsou povazovana za nejhodnotnéjsi, jsou vétSinou ta, ktera
realitu bud ozvlasthuji silnéji, nebo ozvlastiuji konvence
stanovené predeslymi uméleckymi dily - nebo kombinuji
oboji.“12
Funkci ozvlastnéni jako vyznaéného c¢initele ve vyvoji kinematografie popisuje

dale:

,»Ozvlastnéni zavisi na historickém kontextu; prostredky,
které jsou moznd nové a ozvlastiujici, budou opakovanim
ztracet na ucinku. [...] Vysoce originalni dila vice vybizeji k
imitaci; jejich prostfedky jsou nejdiive uvedeny na scénu,
pouzivany a opustény. S tim, jak se plivodni pozadi vzdaluje,
muze se star$i umélecké dilo jevit nové generaci publika opét

. (. el
jako neznamé, nové.* 3

12 Kristin Thompsonova, Neoformalisticka filmova analyza: Jeden piistup, mnoho metod. lluminace 10,
1998, 1, s.11.

13 Tamtéz, s.21.
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Ozvlastnéni je tedy princip mezi uzivanymi estetickymi znaky vytvaiime nové
strukturni pravidlo, které vytvaii neobvyklou kompozici, jez umoziuje dilo prozit novym
zpusobem a narusSit automatizovanou percepci.14

Neoformalisté dale hledaji ve snimcich prostfedky (jimiz muze byt jakykoli
formalni prvek ¢i celkova struktura dila) a jejich motivace. Motivace odkryvéa funkci,
kterou dany prostfedek v konkrétnim dile zastdvd. Thompsonova spolu s Bordwellem
jmenuji celkem cCtyfi zékladni typy motivace: kompozic¢ni, realistické, transtextudlni a
umélecké. Kompozicni motivace ovliviiuje prosttedky takovym zplsobem, aby vytvotila
co nejvice koherentni celek. Zaklada narativni kauzalitu a je nutna pro celkové pochopeni
fikéniho svéta. Na zékladé realistické motivace lze vysvétlit vztah mezi pouzitymi
prosttedky a redlnym svétem. Dulezita je naptiklad pro presnéjsi pochopeni vyznamu dila
(napf. prokresleni psychologie a chovani jednotlivych postav) a pro celkové pfiblizeni
fikéniho svéta vlastni zkuSenosti. Na zazitych konvencich stavi transtextualni motivace
jednotlivych prostfedki. Nejde o motivaci nutnou pro vnitini fungovani filmového dila, ale
spiSe jde o element, ktery uzité prostifedky rozvijeji diky piedchazejici zkuSenosti
recipienta. Ptikladem mohou byt nékteré zdnrové konvence, které nejsou ve snimcich
vyuzivany z nutnosti vnitfnich potfeb dila, ale jde o prostiedky motivované ryze
transtextudlné. Uméleckd motivace pak sméfuje pozornost k samotnym estetickym rysiim
dila. Ve vétSiné snimkd je upozadéna nékterou z vySe jmenovanych motivaci.
Thompsonova vsak pise: ,,V jiném smyslu je vSak umélecka motivace pfitomna skute¢né
viditeln& a signifikantn& pouze tehdy, kdyZ ostatni tii typy motivace jsou potlageny.“™
Pravée sledovany snimek Prave hrajeme je ptikladem, kdy je umélecka motivace uzitych
prostfedkd vystavena na odiv.

Zcela stéZejni je vSak v neoformalistické analyze nalezeni tzv. dominanty, ktera je
urCujici jak pro vysledny tvar dila, tak pro jeho interpretaci. Dominanta sjednocuje

jednotlivé prvky obsazené v dile a zaroven je jim nadfazena a urCuje jejich povahu.

¥ Ozvlastnéni jako zakladni princip uméleckych dél je vieobecnd uznavan, prestoze mohou byt pro tuto
uméleckou funkci pouzivany rozli¢né pojmy. Dulezitosti takového principu se vénuje napt. i Tomas Kulka,
ktery ve své knize Uméni a falzum ukazuje nakolik je jeho pfitomnost dilezitd pro zakladni uvazovani nad

uménim (vyuziva pro ngj vSak podstatné Sir§iho terminu ,,uméleckéd hodnota®). Srov. Tomas Kulka, Umeéni a

falzum. Praha: Academia 2004, s.99.

> Kristin Thompsonova, Neoformalistickd filmova analyza: Jeden piistup, mnoho metod. Iluminace 10,

1998, 1, s.17.
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Dominanta poskytuje uméleckému dilu jednotu, tvar, strukturu; mize uréovat raz

stylistické stranky filmu, tak i zpisob narativni struktury. Kristin Thompsonova tika:

»|...] dominanta — hlavni formalni princip, jehoz uziva
dilo ¢i skupina dé¢l k organizaci prostiedkt do jednoho celku.
Dominanta urcuje, které¢ prostfedky a funkce vystoupi do
popiedi jako dilezité ozvlastiujici rysy a které budou méné
dalezité. Dominanta ovlada, fidi a spojuje podrazené prostiedky
do nadfazenych celki; prostfednictvim dominanty se k sobé

., .. , . , . 7 . 1
vztahuji stylistické, narativni a tematické roviny.“*°

Jeji nalezeni pomahd oziejmit hlubsi vztahy v celkové struktute filmu, diky ni
muzeme konstruovat vyznamy, protoze jisté nalezitosti dila skrze ni ziskavaji vétsi
dialezitost nez prvky jiné. Jde o princip, ktery ,,ovlivituje dilo po vSech strankach, od
jednotlivosti po celek, nechava vystupovat jisté prvky a jiné zase upozad'uje.«’

Nalezeni dominanty je rovnéz tfeba vnimat v souvztaznosti s principem
ozvlastnéni, ktery je pro formalisticky pohled na umélecké dilo klicovy. Pravé Viktor
Sklovskij poznamenava, e ,,pokud [...] pocit interakce mezi faktory zmizi (coZ vytvaii
nutnost pfitomnosti dvou prvkl: nadfazeného a podfazeného) je princip uméni narusen.

Zacne byt totiz automatizovéan.“'®

Jde tedy o princip, jenZ ma roli jednotici. Nalezeni této
dominanty je pak kli¢ové pro pfistoupeni k analyze filmu.

Jeden z klicovych konceptd, které neoformalisté pievzali od svych ruskych
piedchiidet je rozlifovani mezi fabuli a syzetem.'® Syzet zahrnuje viechny explicitnd
prezentované informace, které umélecké dilo poskytuje. V ramci filmu jde o cokoli, co je
nam diky jeho vlastnostem ukézéno, nebo co mizeme zaslechnout. SyZet ndm poskytuje
veétSinu nutnych informaci k tomu, aby ndm vypradvéni davalo smysl. Soucasné vSak
nemusi piekladat chronologické fazeni situaci a pfirozeny tok vypravéni komplikuje. SyZet

filmu mtze pracovat s flashbacky, ¢i d&€jovymi odbockami, tedy strukturou, kterd neni

1 Tamtéz, .35.

7 Kristin Thompsonova, Breaking The Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton: Princeton
University Press 1988, s.89.

¥ Tamtéz, s.91.

19 Srov. Seymour Chatman, P#ibéh a diskurs. Brno: Host 2008, s.18.
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kauzaln¢ sefazena dle Casové linearity. Teprve az skrze mentdlni aktivitu miZeme
Z prezentovaného materidlu vytvofit celistvy obraz, pribéh vypravéni, jenz se nazyva
fabule. V ramci analyzy mizeme vypozorovat ve zpusobu pievodu fabule do syzetu
principy ozvlastnéni.

David Bordwell ve své stéZejni knize Narration in the Fiction Film? pfisuzuje
vypravéni ti1 zakladni vlastnosti. Prvni je informovanost, kterd v sob¢ zahrnuje vSechny
informace, jenz vypravéni poskytuje. Informovanost pak 1ze zméfit skrze dva parametry:
rozsah a hloubku. Z hlediska rozsahu muze byt informovanost neomezena (ziskavame
informace o vSech postavach v dile) nebo omezend a tudiz soustfedéna pouze na
perspektivu jedné postavy. Hloubku informovanosti pak Bordwell rozd€luje na objektivni
(jak postavy skute¢né jednaji) a subjektivni (zobrazujici vnitini procesy postav).

Druhou vlastnosti je védomi sebe sama. Vypravéni tohoto razu odkryva svou
pritomnost a ukazuje své smefovani k divakovi, pfi¢emz narusuje tradi¢ni zptsob vnimani

zalozeného na pohrouZeni — naopak jde o zcizujici element. Bordwell v§ak dodava:

»Na jednu stranu je védomi sama sebe zélezitost miry,
nikoli absolutni hodnoty (jak tomu je v pifipad¢ 'prvni osoby' a
'tfeti osoby'). VSechny filmové narace jsou védomé sama sebe,
ale n¢které vice neZ ostatni. Mimoto 'védomi sama sebe' se riizni
v mife a funkci v rdmci rozli€nych zanrd a moda filmové

21
praxe.*

Jde tedy pouze o miru, ktera urcuje k jakému po6lu se rovina vypravéni piikloni.

Posledni tfeti vlastnosti je pak komunikativnost. Tou Bordwell povazuje miru,
Vv jaké vypravéni odkryva dilezité informace. Nemusi je vSak sdélit vSechny a miize byt
tak méné komunikativni.

Podstatné pro neoformalistickou analyzu je také rozliSovani mezi riznymi mody
narace. David Bordwell v knize Narration in the Fiction Film navrhuje celkem ctyfi typy
narativnich konstrukei: klasickou naraci,?? uméleckou naraci,?® historicko-materialistickou

naraci®* a parametrickou naraci.?

% David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press 1985.
! Tamtéz, 5.58.

%2 David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press 1985, 5.156.
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Klasické narace je typicka pro klasické hollywoodské filmy; jedna se o vypravéni
zalozené na cCasové naslednosti a kauzalité. Hlavni hrdina, jehoz vystupovani je
psychologicky motivovano, se snazi dosahnout n¢jakého jasné definovaného cile (v
rovinach osobni a nadosobni; kupfikladu rovinu heterosexualniho vztahu mezi muzem a
zenou doplituje pribéh o kariérnim rustu). Podstatné pro klasickou naraci je, ze jsou tyto
cile vzdy jasn¢ identifikovatelné; neni az tak dulezité, zda jich postava dosahla, ¢i nikoli.
Syzet je v tomto piipadé rozvijen podle tradicniho schématu, kdy po expozici dochazi
k naruSeni urcité situace (napf. postava zaziva problémy), jez byva v zavéru opét dana do
poradku. Vypravéni Casto pracuje s omezenym Casem, jenZ ma hlavni postava k dispozici
pro vyteSeni dané¢ho problému.

Umeélecka narace neni tolik z4visla na kauzalité a mnohdy v sobé obsahuje mezery,
které divak z informaci poskytnutych syzetem nemize zaplnit. S pravidly, podle kterych
funguje fikéni svét, nemusi byt nemusi byt divak obeznamen, stejn¢ tak mohou byt do
urcité miry skryty i vnitini motivace ustfedni postavy. V ramci umélecké narace ma Casto
podstatnou pozici nahoda, ktera taktéz utvari véEtsi epizodiCnost syzetu. Rozsah
sdélovanych informaci je vétSinou omezen a utvoreni fabule tak podléhd volngj$im
pravidlim.

Historicko-materialisticka narace je nejlépe identifikovatelna na filmech ruské
montazni $koly z druhé poloviny dvacatych let dvacatého stoleti a zac¢atku dalsi dekady.
Bordwell oznacuje tuto naraci za explicitné tendencni. Postavy jsou ve vétSiné ptipadi
,superindividua®, jez nejsou psychologicky motivovany, ale jsou pfiblizeny skrze svou
ttidu, praci, politické nazory, ¢i socialni aktivitu. Neptfedstavuji jedince, ale stavaji se
zastupci celych tfid a spolecenskych skupin. Narace vychazi z pfedem danych ideji, jez
nejCasteji potvrzovaly politické teze.

Poslednim typem je parametricka narace, kterou Bordwell oznacuje za nejvice
kontroverzni. Jejim hlavnim rysem je, ze je stylo-centrickd, tedy poukazuje na samotné
vlastnosti stylu, jez se stavaji v dané struktufe nejvice dominantnimi. Styl v rdmci
parametrické narace neni vzdy podfizen pozadavkim syzetu, jak tomu bylo u pfedchozich
ttech typt. Bordwell zde ustanovuje tfi mozné vztahy mezi syZetem a stylem. Ob¢

kategorie si mohou byt rovny, nebo naopak miize styl prevzit dominujici funkci a upozadit

%% Tamtéz, 5.205.
** Tamtéz, s.234.

 Tamtéz, s.274.
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roli syzetu. Podle Bordwella je vSak nejcastéjsi situaci ta tieti, kdy se syzet a styl stfidaji ve
své dilezitosti a postupné se stiidaji v roli dominujiciho prvku urcujici celkovy raz filmu.

Dilezitou roli md vramci neoformalistického pfistupu i ¢teni vyznamu dila.
Neoformalisté rozliSuji celkem Ctyfi mozné zpusoby, skrze které lze vyznamy utvaret:
referencni, explicitni, implicitni a symptomaticky. Referencni vyznam se pevné drzi
samotného piibeéhu snimku a casto vychdzi z konkrétnich informaci, které jsou piimo
zobrazeny ve filmovém obraze. Explicitni vyznam je vice abstraktni, ale pfesto stale tzce
souvisi s jednotlivymi prvky v celém systému. Od piimo zobrazenych véci ve filmu se
zcela odpoutava vyznam implicitni, diky némuz mtzeme v dile urcit jednotliva témata, jez
vychazeji z jeho interpretace. Symptomaticky vyznam je rovnéz vzdalen konkrétnim
aspektiim filmu, ale vypovid4 o SirSich spolecenskych vlivech v daleko abstraktngjsi a
obecnéjsi formé, ktera by §la aplikovat i1 na fadu dalSich dél. Symptomatické ¢teni mize
mnohdy odkryt ideologickou rovinu dila.

Zkoumani narativniho modu a vztahu fabule a syzetu bude stézejni 1 pro naslednou
analyzu. UZitenym prosttedkem v rdmci analyzy bude rovnéz nalezeni jednotlivych
prosttedkll (v ramci jednotlivych formalnich prvka i v celkovém uspotfadani dila) a jejich
motivaci, které ovliviiuji dominantu filmu. Analyza vyjevi nakolik je model
neoformalistické analyzy aplikovatelny na snimky, které z hlediska svého pojeti
neodpovidaji norm¢ klasického hollywoodského filmu (film Prdvé hrajeme ozvlastiuje
konvence v n¢kolika rovinach, v rdmci zvoleného stylu, formalnich postupti ¢i Zanru a

vypravéni jako takového).

2.2 Zpiisob nahliZeni na filmovy kontext a jeho historii

Samotna neoformalistickd analyza vyZaduje zohlednit historicky kontext dila, aby
bylo mozné urcit, jakym zplsobem dochazi k dodrzovani norem, nebo naopak k
odchylkam v ramci daného kontextu. Pro kontextovou ¢ast prace, je dilezité urcit pfistup,
s nimz budu jednotlivé informace shromazd’ovat a nakladat s nimi. VV tomto ohledu bude
uzite¢né aplikovat rozdéleni moznych ramct filmové historie Douglase Gomeryho a
Roberta C. Allena na kategorii estetickou, technologickou, socidlni a ekonomickou.
Takové roz€lenéni zohlednuje komplexnost filmového primyslu a vzdjemnou provazanost

dynamickych vztahi, aniz by se snazilo redukovat vnimani filmové historie pouze na

12
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126

sekvenci ryze estetickych problémi konkrétnich dél.”> Oba rovnéz varuji pred vykladanim

historie a okolnosti vedouci ke vzniku filmu ve stylu velkého ptib¢hu:

,Problémy pii psani filmové historie zacinaji, kdyz je
umoznéno konvencim tradi¢niho fik¢niho narativu prevladnout
nad dtslednou historickou analyzou, a ve ¢teni filmové historie,
kdyz dame ptednost naSim ocekdvanim dobrého piibéhu nad

ocekavanim, ze nam historik predlozi presvédcivy argument..“27

Obzvlaste dulezité je pak podle Gomeryho a Allena nevnimat vzniklé filmy jako
izolovan€ produkovana uméleck dila, jez by vznikala ve vzduchoprazdnu, ale naopak jako

produkty, které vznikaji z dynamiky okolnich struktur. Jak podotyké Petr Szczepanik:

,Filmy samotné nam nefeknou témét nic o modech
produkce, organizacnich strukturach, situaci na trhu,
rozhodovéni managementu nebo pracovnich vztazich, podobné
jako podrobné zkoumani kusu mydla pfinese jen malo poznatki

pro studii o kosmetickém primyslu.«?

?® Srov. David Bordwell, On The History of Film Style. Cambridge-Londyn: Harvard University Press 1999.
%" Robert C. Allen - Douglas Gomery, Film History: Theory and Practice. New York: Alfred A. Knopf 1985,
s.44.

% Petr Szczepanik, Uvod. Nova filmova historie, kulturni dé&jiny a archeologie médii. In: Petr Szczepanik
(ed.), Novd filmova historie: Antologie soucasného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni

kultury. Praha: Herrmann & synové 2004, s. 21.
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3 Kontext
3.1 Kontext filipinského filmu a Nové filipinské viny

3.1.1 Esteticky kontext filipinského filmu

Popsat komplexnéji volby témat a podobu filmové tvorby ptesahuje zamér této
prace. Presto je tfeba se alespon cCastecné pokusit nastinit situaci béhem poslednich
nékolika let, abychom mohli pochopit, co vlna novych filmatid, kteti do filmového
prumyslu vstoupili na zacatku nového tisicileti, pouzivali za nové zanry, ptipadné jakym
zpusobem aktualizovali dosavadni tendence.

Nicanor G. Tiongson ukazuje,”® Ze se na pocatku a v devadesatych let t&3ily znadné
popularité akéni filmy, které prezentovaly bojové uméni bakbakan. Casto schematické
zapletky staly na tadé bojovych scén, které propojovaly obvykly piibéh o muzském
hrdinovi, jenz musi vystoupit ze spofadané spolecenské role, aby zachranil své blizké a
potrestal zakeiné pro‘[ivniky.30

Dalsim popularnim zadnrem bylo melodrama, které v sob& zahrnovalo
melodramatické prvky. Nejcastéjsi zapletky spoc¢ivaly v liceni zivotd obyc¢ejnych Filipinci,
ktefi museji Celit realité kazdodenniho zivota a pfekonavaji fadu osobnich a spole¢enskych
nesndzi. Filmy casto spoléhaly na stereotypni charakterizaci postav, Casto se vénovaly
tématu chudoby a v zavéry ustily do nepravdépodobného ,,happyendu.« Tiongson dale i v
této kategorii rozliSuje dva typy Casto se opakujicich zapletek - jedny vétSinou 1i¢i milostny
trojuhelnik, druhé vyuZivajici motiv sirotka, ktery musi Celit zdkefnosti svého okoli
(obvykle v podobé ptibuznych, ktefi ho nechtéji).

Tfetim divaky vyhleddvanym zanrem byly komedie, jejichZz scénat vétSinou
vychazel ze zapletek o sérii nabalujicich se nedorozuméni. Tiongson si v§ima, ze pravé u
komedii nejcastéji fungoval hvézdny systém, kdy popularni herci pfedstavovali urcité

herecké archetypy, do kterych se ve svych rolich stale vraceli.

9 Vychazim z jeho kategorizace v ¢lanku The Filipino Film Industry. East-West Film Journal 6, 1992, &.2,
s.23-61. Srov. Bryan L. Yeatter. A History and Filmography, 1897-2005. Jefferson-North Carolina-London:
McFarland & Company Publishers 2007, 5.166-197.

%0 Srov. Bryan L. Yeatter. A History and Filmography, 1897-2005. Jefferson-North Carolina-London:
McFarland & Company Publishers 2007, s.166-197.
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Velké popularity rovnéz dosahovaly muzikaly vychézejici z tradice Spanélské
zarzuely, ktera kombinovala mluvené slovo se zpévem. Zanr obvykle spoléhal na
milostnou zapletku, ktera byla zaméfena na svét dospivajici mladeze a jejich problémii.

Hranice mezi zanry v8ak nebyly pevné - dochézelo zde ke vzajemnému prolinani.
Do ak¢nich filmt Casto dochézelo k zatazovani melodramatickych sekvenci, v komediich
zase nachazely uplatnéni muzikélové vsuvky.

Mimo tyto zanry, které produkovala piedev§im velka lokalni studia za ucelem
komer¢niho zisku (proto také dochazelo k neustalému variovani osvéd¢enych zapletek a
témat), vznikala i fada umélecky ambicioznéjSich filml, které usilovaly o dusledny
psychologicky realismus. Tematicky se vénovaly pievazné sociadlnim otdzkam, nebo
psychologickym studiim filipinskych obyvatel. Ptikladem mohou byt socidlné kritické
filmy Lino Brocky ¢i Ishmaela Bernala. Snaha téchto filmt byla vérné popsat soucasnou
filipinskou spolecnost, coz vedlo k zobrazovani casto kontroverznich témat
(homosexualita, drogy, korupce...). Na takové témata ¢asteCné navazali i tvurci takzvané
nov¢ filipinské viny.

V soucasné dob¢ si vSak mizeme vSimnout pfevladnuti jinych zanr. Patrick
Campos rozd¢luje soucasné filmy (mezi néz fadi filmy od devadesatych let do desatych let
dvacatého prvniho stoleti) do tfi odlisnych skupin. V soucasnému filipinskému filmu se dle
jeho nazoru objevuji pievazné tii témata: historicka dramata, filmy zamoiskych
filipinskych délnikt a horory.®

Proménu zanrové skladby snimkii mizeme vnimat jako reakci na dominujici vliv
Hollywoodu, ktery béhem devadesatych let ovladl lokalni trh (s vydélky mezi Ctyficeti az
devadesati procenty z celkovych trzeb na Filipinéch).32 Drtiva pfevaha zahrani¢nich filmt
roce 1993 odsouhlasila zdkon ,,Ramcové dohody o clech a obchodu* (General Agreement
on Tariffs and Trade), kterym prakticky zruSila omezeni a kvoty na dovoz zahrani¢nich
filma. To zapfticinilo dramaticky pfisun pfevazné americkych filmi na filipinsky trh.

Historicka dramata vétSinou vyuzivaji postav ndrodnich hrdinti a siln¢ patriotickych

témat. Jednim z Gastych namétli je revoluéni hnuti proti nadvladé Spanélska v roce 1896 a

31 patrick Campos, Ghostly Allegories: Haunting As Constitution of Philippine (Trans) National (Cinema)
History. Kritika Kultura 2014, ¢.21-22, 5.611-643.

%2 Srov. Toby Miller, Nitin Govil, John McMurria, Richard Maxwell, Ting Wang, Global Hollywood 2.
Londyn: British Film Institute, 2005.
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vyhlaseni nezavislosti filipinského staitu o dva roky pozdgji. Snimky vytvareji iluzi
hrdinstvi a narodniho vitézstvi navzdory tomu, ze fakticky vlastné absolutni svobody
nebylo dosazeno - vzapéti se dostali pod kolonidlni nadvladu Spojenych stati.

Vyznamny nariist zaznamenal zanr horort, ktery z 26 tituli natoCenych b&hem
devadesatych let dramaticky narostl na 70 filmd b&hem prvniho desetileti dvacatého
prvniho stoleti. Campos upozorfiuje na podobnost k hollywoodskému filmu, ktery v té
dob¢ zacal produkovat remaky populédrnich asijskych horort. Filipinsky horor do jisté miry
kopiroval trend zaoceansky, pficemz nevybocCoval z jeho globaln¢ univerzalné piistupné
ikonografie.

Treti typ filmi se vénuje zdmoiskym filipinskym delnikim. D¢&j se obvykle
zachycuje filipinské imigranty, ktefi se museji vypotadat s Zivotem mimo svou zemi. Jde 0
ryze lokalni Zanry, s apelem na narodni hodnoty a popisem kazdodenniho Zzivota
filipinskych imigranti v diaspofe. Naméty zpracovavaji spolecenské téma soucasnych
Filipin (kazdy rok odejde do zahrani¢i vice nez milion obyvatel), pficemz cili na pocit
ukfivdénosti a nespravedlnosti, na vykofistovani délnikii zahrani¢nimi ekonomikami. Jde
o populdrni ndmét, ktery Casto zpracovavaji velka studia, jez do projektii obsazuji velké
hvézdy filipinského filmu.®

Nezavisly filipinsky film se pak pfevazné vénuje socidlnim tématim. ,,Zatimco
mainstreamovy film funguje hlavné jako zabava, nezavislé filmy odvijeji svou funkci od
své socidlni relevantnosti,“** konstatuje Alvin B. Yapan. Mladi filmafi z nezavislého
sektoru radi ustavuji podobnou dichotomii komercniho primyslu velkych studii, kde
vznikaji ryze oddychové filmy pro komercni ucely, a nezdvislych filmari, jimz jde o
pojmenovani soucasnych palcivych spolecenskych problémi.

V ramci nezéavislého filmu filmafi Casto zneuzivaji motivy extrémnich socialnich

podminek, chudoby a nouze proto, aby upoutali pozornost dramaturgli zahrani¢nich

% Srov. s Bryan L. Yeatter. A History and Filmography, 1897-2005. Jefferson-North Carolina-London:
McFarland & Company Publishers 2007, 5.197-240.

3 Alvin B. Yapan: The Aesthetic of the Meandering Camera: An Analysis of Three Filipino Independent
Films. Unspoken Cinema 2010. Dostupny na WWW: <http://unspokencinema.blogspot.cz/2010/02/aesthetic-
of-meandering-camera.html> [vy§lo: 19.2.2010; cit. 15.8.2014]
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festivali.® Takové snimky tedy vyuzivaji exploatace chudoby a &asto byvaji oznatovany

jako ,,poverty porn.*

3.1.2 Ekonomické predpoklady pro vznik nové viny

Obecna predstava o Filipinské nové ving spociva v tom, ze jde o skupinku mladych
jemuz dominuje nékolik velkych studii, které urcuje popularni komer¢ni film a zejména
dovézené Hollywoodské filmy, jenZ jsou nejvice nav§tévované.*® Takovy pohled je viak
do velké miry redukujici a zavadégjici, protoze vede k predstavé genidlnich tviirci, kterym
se dostalo mezinarodni pozornosti jen kvili svému talentu a pili.

Za zna¢nym naristem mladych tviirci je vSak tfeba vidét komplikovanéjsi systém
filmového priamyslu, ktery spolecné s fadou dalSich faktord utvotil podminky pro to, aby
tvlirci méli viibec moznosti své filmy natacet.

Jednim z podstatnych faktort byla proména institucionalnich podminek. Zasadni
roli ve filipinské kinematografii na zacatku milénia mélo zalozeni Filipinské rady pro
filmovy rozvoj (The Film Development Council of the Philippines) v roce 2002, jejimz
hlavnim cilem je podpora filmu etablujicich ,.estetiku, kulturni a socidlni hodnoty ¢i lepsi

pochopeni a docenéni filipinské identity.«’

Hlavni funkce organu spocivaji v zavedeni
finan¢nich stimuld a odmén pro umélecky hodnotné filmy, organizovani filmovych
prehlidek a podobnych aktivit pro propagaci zdejsi filmové produkce, zavedeni
edukativnich programli pro filmafe, aby byly rozvijeny jejich profesni a umélecké
schopnosti, a v neposledni fad¢ ve vytvoreni filmového archivu, ktery uchovaval filmové

dédictvi. Filipinska rada pro filmovy rozvoj ma rovnéz na starosti hodnoceni filmovych

projektl, kterym miiZze udé€lit znamky ,,A* ¢1,,B* podle nichZ si mohou tviirci odepsat jisté

% Srov. Francis C. Sollano: The Situation and Directions of Philippine Independent Cinema. Film Culture
360. Dostupny na WWW: <http://film.culture360.asef.org/magazine/in-focus/the-situation-and-directions-of-
philippine-independent-cinema/> [vyslo: 13.3.2011; cit. 15.8.204]

N

v

[vydano spole¢nosti Split Screen Data Ltd. pro uely spole¢nosti German Films].
%7 The Film Development Council Act and the Film Development Council Implementing Rules and

Regulations. Vladni dokument ,,Republic Act No. 9167 schvalen 7.¢ervna 2002.
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procento z dani.*® V ramci této organizace vznika pod vedenim Briccia Santose filmova
prehlidka Sineng Pambansa, ktera slouzi k distribuci a prezentaci nezavislych filma po celé
zemi.

Vznik nezavislych filma produkujici ryze komer¢ni filmy finan¢né€ podporuje
Narodni komise pro kulturu a uméni (The National Commission for Culture and the Arts),
jejiz komise udé€luje vybranym filmim granty.

Zasadni roli pro nezavisly film vSak predstavuje role nevladni nevydélecné
organizace Cinemalaya Foundation, Inc. zalozena v roce 2005. Nadace podporuje
nezavislé filmy v nékolika rovinach. V prvni fadé organizuje filmové kurzy pro hlubsi
porozuméni filmovému femeslu, sté¢zejni role pro filipinsky nezéavisly film vSak spociva ve
vypisovani finan¢nich grantii a nasledné pak v organizaci filmového festivalu, na némz
soutézi filmové projekty, jenz byly nadaci podpoiené.

Ve stejném roce vznika nezavisla produkéni spolecnost Cinema One Original, ktera
je vSak vlastnéna televizni korporaci ABS CBN. O rok pozdé&ji se objevuje jesté nezavisla
produkéni spolecnost Cinemabuhay. V celkovém souctu umozZnily tyto tii spolecnosti
svymi finan¢nimi piispévky vznik vice nezavislych filma. U obou posledné jmenovanych
spolecnosti vSak byla finan¢ni podpora projektu podminéna tim, ze studio bude mit plnou
kontrolu nad vznikem a distribuci filmu a bude vlastnit v§echna prava. Pouze Cinemalaya
si i po udéleni grantu nenarokuje prava na film.*

Vznik nezavislych filmt vSak nelze chépat jako striktni vymezeni se vuci
mainstreamovym snimkim velkych studii. Naopak s postupem Casu se velka filipinska
studia jako tieba Regal Films ¢i Viva Films zacala na produkci takovych filma podilet.
Mezi témito stranami probiha i fluktuace tviircti a umélcti. Obé strany filmového primyslu
tak nelze vnimat jako ideologicky ¢i komercné zneptatelené (nezavisly film neptfedstavuje
protip6l, ale paralelni produkéni systém vedle mainstreamovych studif).

Dilezitym faktorem v nezéavislém filmu byla otdzka financi. Pro natoceni filmu je
vzdy potieba jisty kapital, podobné jako velkd studia i nezavisli museji mit ur€ité¢ financni
zdroje, stejné tak se ocekava generovani alespot minimalniho zisku pro pokryti zakladnich

vydajii. Financovani filmt tak miizeme rozd¢lit do kategorii statnich ¢i privéatnich zdrojt,

% Gloria O. Pasadilla (Ed.), The Global Challenge In Services Trade. Makati City: Philippine Institute for
Development Studies 2006, s.122.

% Srov. Alvin B. Yapan, Contemporary lindependent film producing in the Philippines? The case of Ang
Panggagahasa kay Fe (The Rapture of Fe). Thesis Eleven 2012, ¢.112, s.148.
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stejné tak mizeme rozliSovat mezi lokdlnimi a zahrani¢nimi institucemi, které¢ zdejsi
snimky mohou finan¢né podpofit.

Rozpocty béznych studiovych filmi maji ¢astku v praméru okolo 15 miliont
filipinskych pesos (cca 7 150 000 K¢), z ¢ehoz honoratfe pro hvézdy casto dosahuji az
¢tvrtiny této cCastky. Takové naklady predpokladaji 1 adekvatni vynosy v Siroké
kinodistribuci. Obvykle filmy museji vyd¢lat aspon trojnasobek produkéni castky, aby
pokryly celkové naklady na vyrobu, marketing a dalsi vydaje spojené s uvadénim filmu,
protoze studiu jde pouze ¢ast z celkového obratu (Cast ze zisku pfipadne kiniim, na filmy
jsou uvalené velké dang atd.).”® Velka studia se tak vzhledem k maximalizaci ziskd
vertikalizuji a neptisobi pouze jako vyrobci filmii, ale rovnéZ si je sami uvadgji.* Takové
moznosti samoziejmé nezavisli tviirci nemaji.

Néklady na nezévislé filmy se velmi 1i$i podle velikosti a charakteru projektd,
nicmén¢ prumérna ¢astka byva odhadovana mezi 1,2 - 1,7 milionu filipinskych pesos.
Jednu z pfi¢in vzniku nezavislych filmt tak jsou nesrovnatelné mens$i naklady oproti
studiové produkei.*? Finance na filmy jsou ziskavany z riznych zdroj.

Cinemalaya poskytuje granty o nejvyssi mozné castce 500 000 pesos, pficemz
upiednostiuje debutujici reziséry. Filipinska rada pro filmovy rozvoj naproti tomu
poskytuje pouze zlomek takové ¢asti (v piipadové studii filmu Ang Panggagahasa kay Fe
$lo o necelych 5% z celkového rozpo&tu filmu, ktery byl 1,5 milionu pesos).** Mimo tyto
symbolické ¢astky vSak nezavislému filmu vladni sektor pfili§ nepfispiva a vétSina financi
tak pochdzi ze soukromé sféry - at’ uz od nevladnich organizaci, soukromych sponzorskych
dart, partnerskych firem ¢i zahrani¢nich fonda (napt. Hubert Bals Fund).

Pro vyslednou podobu filmt je zptsob financovani mnohdy urcujici, protoZe filmy
se musi rovnéZ piizplisobovat pozadavklim investorti. Jakkoliv je Cinemalaya zamé&fena na

podporu nezavislych filmt, jeji systém posuzovani Zadosti o grant napiiklad znevyhodiuje

*0 Srov. Ramil de Jesus, The Turn to Digital: Revival of Film Culture in the Philippines. Prispévek na
konferenci Proceedings of the Whither the Orient: Asians in Asian and Non-Asian Cinema Conference.
Kimdaejung Convention Center, Gwangiu, Korea, 28.-29.tijna 2006.

* Proces funguje i opaénym smérem. Rada distribuénich spoleénosti se zacala podilet na vyrobé filmi.

2 yzhledem, 7e nezavislé filmy maji rozli¢né podoby, lze i t&zko uréit obvykly rozpodet. Mezi novymi tviirci
jsou taci, ktefi nataceji experimentalni filmy s témét nulovymi financemi (napt. John Torres), jsou zde ale i
taci, ktefi maji rozpocet vyssi nez milion pesos.

8 Srov. Alvin B. Yapan, Contemporary Independent film producing in the Philippines? The case of Ang
Panggagahasa kay Fe (The Rapture of Fe). Thesis Eleven 2012, ¢.112, s.149.
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ryze experimentalni filmy. Filmafi tak musi volit témata a zplsoby, kterymi mohou
zaujmout 1 SirSi publikum. Finan¢ni grant od nadace Cinemalaya je podminén kontrolou
vyvoje filmu béhem jeho vzniku. Tvlrci museji byt schopni poskytnout rozpracované dilo,
aby komise mohla posoudit, zda byly finance vhodné vynalozeny a upozornuje na mista,
které neodpovidaji jejich predstavam a je tieba je upravit.

Predstava o naprosté autorské svobod¢ u nezavislych filmu tedy ne vzdy odpovida
realité. Rada tvirci musi do svych nezavislych snimkt napiiklad zafazovat product
placement, aby od soukromych firem dostali potfebné finance.* Nezavisly film se tedy
rovnéz musi pfizplisobovat ekonomickym podminkam.

Dulezitou roli v ptipadé filmového primyslu sehrava rovnéz Filmova a televizni
komise pro posuzovani a klasifikaci (Movie and Television Review and Classsification
Board), ktera dohlizi na realizované projekty a jejich uvadéni. Cinnost instituce spo¢iva v
posuzovani zpusobilosti filmi pro uvadéni v televiznim vysilani, nasazeni v kinech, ale i v
dalsich moznych podobach distribuce. Rovnéz ma kompetenci zasahovat do materialti pro
oficidlni propagaci a marketing filmu. Jde o hlavni organ zodpovédny za uvedeni filml do
distribuce, mize navrhovat Upravy a zasahy vedouci ke zméné€ vyznéni dila. V neposledni
rad¢ je taktéz zodpovédny za posuzovani pfistupnosti filmi pro jednotlivé vékové
kategorie. * Tvirci se tudiz museji piizpisobovat i témto poZadavkam.

Fungovani nezavislého sektoru filmového primyslu se tedy z ¢asti fidi podobnymi
pravidly jako v piipad€ studiovych filml, model je vSak adaptovany na mirné odlisné
podminky. Je tedy tfeba nepodlehnout piedstavé nezavislého filipinského filmu jako
néceho, co by bylo ryze autorské a nebylo ovlivnéno pozadavky filmového pramyslu.

Takovi tvlrei existuji, ale nejde o prevladajici trend souc¢asného filipinského filmu.

3.1.3 Technologické predpoklady pro vznik nové viny

Oblast jihovychodni Asie miize ptedstavovat nazorny piiklad, jak blizce jsou
zmény v ramci jednotlivych kinematografii Gizce svazany s technologickymi moZznostmi.
Tilman Baumgirtel si v§ima, Ze na konci dvacéatého stoleti nebyly v této geografické

oblasti vyjma Filipin produkovany zadné nezavislé filmy zkratka proto, Ze se potencialni

* Tamtéz, s.154

45 . S . < o . o o
Hodnoceni ,,G*je pfistupné pro vSechny veékové kategorie, ,,P“ s doporuc¢enym doprovodem rodicg, ,,R*

ptistupné pouze pro dospélé a ,,.X* zakazano pro pro jakékoliv vefejné uvadéni.
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tvirei nedostali k potiebné technologii.*® V ramci Filipinské kinematografie viak navzdory
tomu s vyuzitim Super-8 filmovych videokamer nataceli filmafi prvni nezavislé filmy,
které¢ mély uspéch i na zahrani¢nich festivalech.*’

Baumgirtel klade pfichod novych vin a nové generace mladych nezavislych tvirci
v tomto regionu jako disledek technologickych zmén, které se odehraly v ramci filmovém
prumyslu na pfelomu tisicileti: ,,VétSina z filmafi by neméla v pfislusnych zemich
moznost se v ramci komeréniho filmu uplatnit. Prostfednictvim technologie digitalniho
filmu maji moZznost vytvaiet jejich alternativni a casto velmi osobni ﬁlmy.“48 Ptichod
digitalni technologie znamenal vyraznou proménu jak z hlediska produkce, tak i distribuce.
Podobu obou oblasti alespoii ramcové nastinim.

Z divodu velké nakladnosti technologie byly filmy do ptichodu digitalni
technologie omezeny na velkd, kapitdlem zajisténd, studia. K vyrobeni filmu bylo tfeba
nakoupit celuloidovy materidl, zaplatit za jeho nasledné vyvolani v laboratotich, zajistit
draze vybavena studia pro stith a zvukovou mixaz. Na dovoz kazdého kotouce
nevyvolaného filmového materidlu byla soucasné uvalena zvlastni dan, kterou vybirala
Filmova a televizni komise pro posuzovani a klasifikaci.*®

Pfichod viceméné levné digitalni technologie cely proces vyznamné zlevnil a
zjednodusil. Kamerova technologie se stala podstatné dostupnéjsi, na rozdil od filmového
pasu neutvafelo zdznamové médium tvircéi (scény se mohly tocit na nékolik pokusi), tak
finanéni restrikce (vystacilo jen nékolik levnych kazet - nejcastéji miniDV - které se mohly
pro potieby natdCeni pouzivat stale dokola). Pro postprodukéni Upravy mohli filmati
vyuzivat improvizovan¢é stfizny, protoZze potiebnym softwarem mohli opattit libovolny
vykonny pocita¢. Takova technologicka proména umoznovala rovnéz filmaiim nespoléhat
se na Siroky tym spolupracovnikil, z nichz kazdy musi byt v pfipad€ celuloidového filmu
uzce specializovan, a dochdzelo ke zmenSovani §tabti pouze do nckolika c¢lent, ktefi

zastavaji vice Gloh.*

* Tilman Baumgirtel, Introduction: Independent Cinema in Southeast Asia. In: Tilman Baumgirtel (Ed.),
Southeast Asian Independent Cinema. Aberdeen: Honkong University Press 2012, s.2.

" Tamtéz, s.2.

* Tamtéz, s.2.

* Srov. Gloria O. Pasadilla (Ed.), The Global Challenge In Services Trade. Makati City: Philippine Institute
for Development Studies 2006, 5.121-134.

%0 Baumgirtel uvadi piiklad filipinského umélce Khavna de la Cruz, ktery u svych filmi &asto figuruje jako
rezisér, scénarista, stiihac ale i jako skladatel hudby.
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Prichod digitalni technologie m¢l vyrazny vliv na zmenSeni rozpocti a tedy
moznosti vstupu nezavislych producentt, kteti dokazali obstarat patfi¢ny obnos penéz (Slo
vSak o vyrazné mensi Castky nez v piipad¢ studiovych filmil). Takova technologicka
proména se vSak netykala pouze jednoho segmentu filmového primyslu, ale ovlivnila i
filmy z velkych studii. Béhem nultych let mizeme vidét postupny pokles filmli natd¢enych
na filmovy material. Zatimco v roce 2000 bylo natoceno na celuloid 110 filmut, v roce
2006 to bylo pouze 6 (kazdym rokem klesl pocet o cca 10 titulf’l).51 Hned v prvnim roce
fungovani spolecnosti Cinemalaya a Cinema One se natoCilo patndct celovecCernich
digitalnich filmd.>* Rychlé asimilovani nové technologie v ramci filmového primyslu
potvrzuji i lokalni filmové ceny Urian, které si v lokalni sféte drzi pomérné velkou prestiz.
Ve dvanacti oceniovanych kategoriich v roce 2006 bylo ocenéno celkem devét filmi
natoCenych digitadlnimi technologiemi.

Podstatnou mérou ovlivnila digitalni technologie i uvadéni filmd, piestoze z
hlediska optimalizace kinosali pro projekci digitalnich kopii (ve standardizovaném
formatu DCP) postupovala pomaleji, nez jakym zplisobem byla adaptovdna nova
technologie v rdmci produkénich spolecnosti. Z 693 kinosald, z nichZ vétSina je situovana
v oblasti metropole Manila, je pouze 84 pfipraveno pro digitalni projekei.>®

Nezavislé filmy novych tvircti tak vyuzivaji zejména dv€é moznosti pfi
distribuovani snimkia. Prvni moZnosti je piepis filmu z digitalniho formatu na celuloidovy
materidl a jeho nasledna distribuce (filmim, které jsou pfijaty na zahrani¢ni mezinarodni
festivaly, umoznuje Filipinska rada pro filmovy rozvoj zazadat o grant pokryvajici naklady
na tento piepis, titulkovani a poétovné).54 Druhym zpisobem je zhotoveni digitalni kopie
(¢asto pouze DVD ¢i Blu-ray disk), ktera poslouzi pro nésledné Sifeni dila.

Technologické naleZitosti do ur€ité miry uvadéni nezavislych filmid limituji a
komplikuji $iroké nasazeni v kinech, ale rovnéZz umoznuji distribuovat filmy alternativnimi

cestami, které v pftipadé celuloidového filmu nebyly mozné. Snimky tak byvaji

*! Ramil de Jesus, The Turn to Digital: Revival of Film Culture in the Philippines. Piisp&vek na konferenci
Proceedings of the Whither the Orient: Asians in Asian and Non-Asian Cinema Conference. Kimdaejung
Convention Center, Gwangiu, Korea, 28.-29.fijna 2006, s.126.

*2 Tamtéz, s.127.

53 Market Study Philippines, Listopad 2012. [vydano spolenosti Split Screen Data Ltd. pro ugely spole&nosti
German Films].

% Gloria O. Pasadilla (Ed.), The Global Challenge In Services Trade. Makati City: Philippine Institute for
Development Studies 2006, s.122.
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distribuovéany pfes internet (Video on Demand), ale soucasné jejich uvadéni probihd i v
ramci uzavienych soukromych projekei, univerzit a dalsich vetejnych prostor, kde staci mit
funk¢ni digitalni projektor. Jistou roli v Sifeni nezavislych filmt (ale 1 téch studiovych)
sehravaji piratské kopie. Tato alternativa mnohdy nahrazuje roli distribuce oficidlni,
protoze tfada nezavislych filmi neni nikdy oficidlné¢ pro doméci pouziti vydana. Role
digitalnich piratskych kopii mé i dilezitou roli ve zpfistupiiovani filmid pro pocetnou

filipinskou diasporu v zahraniéi. >

3.1.4 Socialni aspekt filmového priimyslu

Zakladni otazky, které si z hlediska socidlniho rozméru filmové produkce mizeme

polozit jsou, kdo natacel filmy a jaké spektrum lidi mohlo takové filmy zhlédnout.

Tviirci filmi

Podle oficidlnich statistik je v audiovizudlnich sluzbach zaméstnano kolem 24 000
zaméstnanct (v némz jsou vSak obsazeni i zaméstnanci televizi a radiovych stanic), z nichz
drtiva vétSina setrvava v ekonomicky nejlukrativnéjsi spravni oblasti Manily, nebo v jejim
nejbliz§im okoli.*® Z této oblasti se pak rekrutuje vétSina finanéné dobie zajiSténych
filmata studiového filmu.

Charakterizovat jednotné filmare nezéavislého filipinského filmu je pomérné obtizné
vzhledem k jejich zna¢né diverzité. Mnozi z nich pochézeji z pomérné zdmozZnych rodin,
ktera se z ¢asti finan¢né podileli i na financovani jejich projektd, jini naopak vstoupili do
filmové branze bez jakéhokoliv kapitdlu. Mnozi ze soucasnych tviirci vystudovali vysokou

Skolu, byt nemuselo jit o prakticky umélecky obor, kde by se naucili femeslu.

Divaci filmua
VéEkovy primér celkové populace Filipin je pomérné nizky. Celych 83,76 procenta

obyvatel je ve véku pod 45 let. Pfevazna vétSina filmovych producentd, tak vyrabi filmy,

> Eric Schumacher-Rasmussen: Case Study: Speeding Video Delivery to the Filipino Diaspora. Streaming
Media. Dostupny na WWW:
<http://www.streamingmedia.com/Articles/Read Article.aspx? ArticleID=65094&PageNum=1> [vyslo:
21.4.2008; cit. 15.8.2014]

% Gloria O. Pasadilla (Ed.), The Global Challenge In Services Trade. Makati City: Philippine Institute for
Development Studies 2006, s.117.
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které by dokézaly takovy segment zaujmout.”” Druhym segmentem &astych navitévniki
kina jsou zastupci slabsich socialnich vrstev.”® Pouze nékolik malo snimké dokaZe oslovit i
vzdé€lanou a financné zajisténou skupinu obyvatel.59

Vedle domacich divakt vSak pfedstavuji vyznamnou cast divakli i obyvatelé
okolnich zemi, ktefi sdileji podobnou kulturu a rozumi mistnimu zivotnimu stylu (napf.
Taiwan, Korea, Singapur, Malajsie ad.).” Vyznamnou skupinu divaki rovnéZ utvafeji
filipinSti imigranti, nebo jejich potomci v zahranici (napiiklad pocetna mensSina Filipinca
ve Spojenych statech). Pro né piedstavuje sledovani lokalnich filmt zpisob, jak byt v
kontaktu s doméaci kulturou.

V ptipad¢ nezavislych produkci mladych tviircti sehravaji vyraznou roli pfevazné
zahrani¢ni divaci, ktefi se Casto setkavaji s filmy na mezinarodnich pichlidkach, na
internetovych streamovacich serverech, ¢i alternativni distribu¢ni cestou pomoci
nelegalnich kopii. Tyto filmy se do Siroké distribuce v rdmci Filipin témét nedostavaji (ta
je ovladana zahrani¢nimu blockbustery a velkonakladovymi filmy zdejsich studif).®*

Pro filmy tzv. nové filipinské viny je ptiznacné, Ze se jejich tvirci t€8i velkému
respektu v zahrani¢i, navzdory tomu, ze v ramci své domadci kinematografie je o né
projevovan v mnoha ptipadech pouze maly zajem. Lav Diaz k tomuto dodava: ,,Mimo mou
vlast je vice moznosti zhlédnout mé filmy. Festivaly mou tvorbu uvadéji a lidé jsou vice
filmoveé vzdélani, obzvlaste v Evropé. Ale v mé vlastni zemi si musime své divaky teprve

vychovat.«®2

* Tamtéz, s.131.
%8 Srov. Alvin B. Yapan, Contemporary Independent film producing in the Philippines? The case of Ang
Panggagahasa kay Fe (The Rapture of Fe). Thesis Eleven 2012, ¢.112, s.149.

% Tamtéz, s.132.

®% Tilman Baumgirtel, Introduction: Independent Cinema in Southeast Asia. In: Tilman Baumgirtel (Ed.),
Southeast Asian Independent Cinema. Aberdeen: Honkong University Press 2012, s.3.
62 Rozhovor s Lavem Diazem vedeny Hubertem Poulem v Locarnu dne 14.8.2013. V redigované podobé
dostupny na WWW: <http://www.indiefilm.cz/2013/09/29/rozhovor-s-lav-diazem-%E2%80%9Eme-filmy-
nejsou-dlouhe-jsou-svobodne-%E2%80%9C/> [vyslo: 29.9.2013; cit. 15.8.2014]
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3.2 Kontext autorské tvorby Raye Martina

Raya Martin je jednim z nejvyraznéjsich rezisérti soucasného filipinského nezavislého
filmu. Vzhledem ke vzajemné odliSnosti jeho filmi je obtizné jeho snimky obecné
charakterizovat. Miizeme pfistoupit ke chronologickému vyctu tituli a hrubému nacrtnuti
toho, ¢emu se vénuji. Podnétné;jsi vSak bude naznadit jednotlivé okruhy témat, kterymi se
Raya Martin ve svych filmech opakované zabyva (ackoli tato témata nemuseji byt nutné
obsahnuta v kazdém jeho ﬁlmu).63

Opakujicim se motivem pfitomnym ve vétsiné jeho filmu je reflexe filipinské
minulosti. Tato tematizovani historickych okamzikii mnohdy tvoti kostru celého filmu. V
piipadé jeho celovecerniho debutu Maicling pelicula naiig ysaiig Indio Nacional jde o
zachyceni filipinské revoluce vii¢i kolonialni nadvladé Spanélska. Nezdvislost se zase
odehrava béhem vojenské invaze Spojenych stati. Pon€kud nenapadnéji se historického
filipinského okamziku dotyka i snimek Autohystoria, ktery fabuluje posledni okamziky
pied zavrazdénim bratrd Bonifacit v roce 1897, kteii stali v ¢ele revolu¢niho odporu vici
Span¢lské nadvlade.

Spole¢né s narodni historii je vSak v jeho filmech ¢asto patrnd i1 snaha o zachyceni
osobni historie hlavnich postav (pifevazné v podobé mladych lidi). Prdvée hrajeme lze
kuptikladu vnimat jako denikovy zdznam kazdodenniho Zivota filipinské divky, ktery se
bliZi k tzv. d¢jindm kaZdodennosti.

Mezi charakteristické a nejvice dominantni znaky film Raye Martina 1ze rovnéz
zaradit jejich odlisny pfistup k filmové technologii a jeji reflexe. Existuje zde uzka
souvislost pravé s reflexi filipinské minulosti, protoze Raya Martin Casto oba prvky
neoddélitelné slucuje. Maicling pelicula nang ysaiig Indio Nacional odehravajici se na
ptelomu devatenactého a dvacatého stoleti napodobuje stylistické postupy tehdejsich filma.
Je natoCen na ¢ernobily material, vyuziva striktné statickych zabért, je némy (doprovazi ho
pouze hudba) a zasadni informace jsou zprostfedkovany skrze stylizované mezititulky.

Postupy starych filml variuje rovnéz v Nezavislosti, kde se zplsob natoCeni a pouzitd

%% S4m rezisér své filmy rad rozdéluje do tematickych trilogii, z nichZ Zadnou se mu nepodafilo do této chvile
dokoncit. Prvni triptych filma se tyka imperialni okupace Filipin (tvoii ho Maicling pelicula nafig ysaiig
Indio Nacional, Nezavislost a dosud nenatoCeny tfeti film), druhy je nazvan "box-office" tematizujici
samotnou kinematografii (fadi sem filmy Now Showing, Next Attraction a do budoucna ptipravovany
Coming Soon).
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technologie stavaji jednou z nejvyraznéjsich charakteristik filmu. V tomto ptipad¢ pro d¢j
zasazeny do obdobi americké nadvlady voli stylistické postupy, které vytvareji
reminiscenci postupt hollywoodského filmu tficatych let (opét vyuziva Cernobilého
materidlu, nataci vse ve studiu s domalovavanymi kulisami, vedeni hercii ¢asto spoléha na
expresivni vyrazy ad.).** Podobnou strategii voli i v dalgich filmech, pfi¢emz vzdy pouzité
metody piizptusobuje tak, aby odpovidaly zvolenému tématu. Manila, tviréim tymem
pfiznana pocta Linu Brockovi a Ishmaelu Bernalovi, zase odpovida zptsobu nataceni,
ktery byl obéma rezisérim vlastni. Pravé hrajeme pak napiiklad filmovy zaznamové
aparaty ve svém prubéhu postupné méni a tato zména stylistickych a technologickych
postuptl se stava ve filmu jednou z klicovych charakteristik filmu.

Ve filmech Raye Martina rovnéz dochazi k reflexi kolonialismu.®® Tento aspekt
vSak nema charakter pouhého tematizovani v roviné vypravéni. Jak je vySe patrné, n¢které
filmy obsahuji historické reference na kolonidlni minulost Filipin a tehdejsi vliv
zamotskych impérii. K charakterizaci kolonialismu vSak dochdzi i implicitné v samotné
volb¢ zplisobu zobrazovani a koncepce celého filmu.

Pokud miizeme pfijmout zékladni ptfedpoklad, Ze kolonialismus (resp. na to
navazujici kulturni imperialismus) spoc¢iva v podrobeni cizi kultury a vyvoz vlastnich
hodnotovych systémut a kulturnich norem, mizeme skrze toto povédomi odkryvat dalsi
vyznamoveé vrstvy v rdmci filmografie Raye Martina. Jinakost jeho filmi totiz spociva ve
volbach stylistickych a narativnich postupil, které zjednoduSené feceno neodpovidaji
dominantni kultufe narativnich uméni. Naopak nabizeji odlisné zplisoby zobrazovani, které
vychézeji jak z historického povédomi (imitace diivéjSich filmovych postuptl), tak 1 ze
zcela odlisnych koncepci (estetika pomalych filmi, které se skladaji z dlouhych a castecné
vyprazdnénych scén).

Castym jevem je v piipadé tvorby Raye Martina i jakasi formélni hravost snimki a
experimentovani s filmovym médiem. Mizeme nalézat sptiznéni se strukturdlni filmem,
ale 1 s rychlymi montdZemi Stana Brakhage (toho Martin Casto pfi rozhovorech zmituje).
Experimentace je pfitomna jak v jednotlivych segmentech filmu nebo v celkovém
konceptu. Kuptikladu Ars Colonia je kratky film, ktery ukazuje filipinského dé€lnika, jak

vystupuje z mote. Filmové policko je kazdé zvlast’ ru¢né kolorovano, coz zplisobuje efekt

% Srov. Alexis Tioseco: Raya Martin. Cinema Scope. Dostupny na WWW: <http://cinema-
scope.com/spotlight/spotlight-cannes-2009-raya-martin/> [vyslo nedat.; cit. 15.8.2014]

% Srov. Ania Loomba, Colonialism/Postcolonialism. New York: Routledge 2005, 5.7-61.
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t€kajiciho obrazu, ktery se postupné¢ proméni ve zcela abstraktni zachyceni kmitajicich

ru¢nich maleb.

3.3 Kontext dlouhych filmii

V ptipadé zasazeni filmu Prdve hrajeme do nalezitého kontextu je tfeba mit na
pam¢ti, ze jej je tfeba vnimat jako soucast jistého trendu, ktery neni omezen autorsky nebo
geograficky. Zvolené narativni a stylistické postupy totiz lze vztdhnout i k mezinarodnimu
fenoménu pomalého filmu (tzv. slow cinema), s nimiZ ma v ramci svych estetickych
vychodisek mnoho spole¢ného. Nad samotnou definici pomalého filmu se stale vedou
odborné debaty. Nepanuje zde $ir$i shoda ani v otazce, zda jde o styl, ¢i zanr. Podobné se
vedou polemiky nad tim, o jak stary fenomén vlastné jde a jakym zplisobem jej ¢asové
ohranicit.

Pojem ,,pomaly film*“ je pouze jednim termint, ktery je pro zafazeni podobnych
film zaveden. Helena Bendova ve svém &lanku Cas a plynuti filmového smyslu vyuziva
oznaceni ,,dlouhé filmy* ¢i ,,filmy snazici se prodlouzit své trvani. <% Harry Tuttle pracuje
s pojem soucasny kontemplativni film®’ (contemporary contemplative cinema), jindy byva
vyuzito terminu ‘[ranscendentni-spiritueilni68 & medidativni film.*® Jednotlivé pojmy se
¢astecné v definici shoduyji, pfesto jsou v§ak mezi nimi 1 jisté rozdily.

Jednotlivé teoretické definice maji jistou tendenci utvatet si vlastni filmovy kénon.
Clanky a akademické texty &asto obsahuji vyéty snimkii a rezisérii patiicich do této
kategorie. Objevuji se naopak i seznamy filmi, které tam dle jejich autorti nepatii. Mnozi z
nich aplikuji ¢teni dila skrze jeho autora, kter¢ mnohdy sklouzava k povrchnimu shrnuti
autorského rukopisu a opakujicich se postupli ¢i motivill, aniz by se detailnéji vénovali
jednotlivym snimklim a jejich vzajemné rozdilnosti.

V obecné roviné se vétSina zainteresovanych akademiki shoduje nad tim, Ze
pomaly, potazmo dlouhy film neni uréen svou exaktni délkou jako takovou. MiZeme

zhlédnout tithodinovy film, ktery zapada do estetické definice, ale také mliZzeme vidét jesté

% Helena Bendova, Cas a plynuti filmového smyslu. lluminace 11, 1999, &.1, s.7.

%7 Srov. Harry Tuttle: (Technical) Minimum Profile. Unspoken Cinema. Dostupny na WWW:
<http://unspokencinema.blogspot.cz/2007/01/minimum-profile.html> [vyslo 18.1.2007; cit. 15.8.2014]

% Srov. Jaromir Blazejovsky, Spiritualita ve filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury, 2007.

% Srov. Daniel Frampton, Filmosophy. New York: Columbia University Press 2006, 5.193.
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delsi témét Ctythodinovy rezisérsky sestiih filmu Pdn Prstenii: Spolecenstvo prstenu, ktery
zadné z charakteristicky znakii pomalého filmu neprokazuje. Pomaly film tedy lze oznacit
za rys uméleckého dila, jenz vyzaduje kombinaci jistych narativnich a stylistickych
postupi, které vytvareji v divakovi urcité kontemplativni rozpoloZeni.

Helena Bendova urcuje pét zakladnich postupti, které vétSinou v takovych filmech
muzeme nalézt: zpomalené zabéry, opakovani, dlouhé zabéry, strnuti a rozvolnéni
narativni struktury. VS§ima si, ze u takovych filma ,nejde primarné o strnuly vysledek
(n&jakou ideu, mravni poselstvi, doznivajici pocit atd.), ale o kazdou jednotlivou prozitou
vtefinu, o postupné nastavani dila.“’® Skrze vyjmenované formalni prostiedky dociluje film
ozvlastnéni a proméinuje divakovu percepci. Soucasné¢ poukazuje na podstatnou funkci
dlouhého zabéru: ,,Ptekroci-li délka zabéru jistou hranici (délka sama, nikoli to, co se v
zabéru ne/déje), trvani zébéru se stdva jeho hlavnim tématem, zobrazovan je Cisty cas,
plynuti. Obrazu uz v podstaté chybi referent, resp. je vyCerpan, divak si ho jiz dostatecné
dikladn¢€ prohlédl: co zbyva pozorovat, je sam cas, Cisté trvani, nepatrnost zmeén,
ekani.“’" U takovych filmi si v&ima vysledného vlivu na distanci divaka, kter4 je zaroven
zmenSovana (film zprostfedkovava ,realistické* plynuti Casu), ale rovnéz zvétSovana tim,
ze film nepodléha konvencim a upozoriiuje na svilj vzdor vici bézné manipulativnosti, se
kterou narativné koncipované filmy na divaka ptisobi.

Harry Tuttle ve své definici soucasného kontemplativniho filmu urcuje Ctyfi
nalezitosti, které by mély v takovych filmech byt obsazeny.’? Ned&jovost (plotlessness) se
projevuje absenci dramatu, otevienosti konce 1 celkovou jednoduchosti vypravéného
pribéhu. Ticho (wordlessness) se projevuje nepfitomnosti dialogli, vnitinich promluv
postav ¢i uziti vypravéfe. Film misto toho spoléha na lakonické interakce a prenasi
pozornost na fe€ t€la herct. Tietim atributem je pomalost (slowness), kterd se projevuje
predevsim skrze uZiti dlouhych zabérh, které jsou bud’ statické, nebo obsahuji pomaly
pohyb. Casto zachycuji ¢innosti postav v celé své délce, aniz by jejich vyvoj urychlily
pfitomnosti stfihu. Poslednim charakteristickym znakem je podle Tuttla odcizeni

(alienation) projevujici se v celkovém pojeti postav jako osob zna¢n€ odtaZzenych od

" Helena Bendova, Cas a plynuti filmového smyslu. lluminace 11, 1999, ¢.1, s.7-8.

™ Tamtéz, s.13.

"2 Harry Tuttle: (Technical) Minimum Profile. Unspoken Cinema. Dostupny na WWW:
<http://unspokencinema.blogspot.cz/2007/01/minimum-profile.html> [vyslo 18.1.2007; cit. 15.8.2014]
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okolniho svéta, ale i ve formalnich projevech zabéru jako je tfeba vzdalenost kamery od
pfedmét a lidi, nebo celkova prazdnota zabéru.

Ve svych textech také upozoriiuje na to, ze takovou definici nelze pojmout pouze
jako souhrn nékterych formalnich postupti. Jeho pojeti rovnéz ostie ohraniCuje oblast
kontemplativniho filmu od rtiznych dalSich snimki, které byvaji ¢asto myln¢ oznacovany
jako kontemplativni. Modernistické filmy véetné Antionioniho ¢i Angelopoulose podle n¢j
nespliuji predpoklad kontemplativniho filmu, ktery spocCivd v absenci signifikanti a
vnitini bezobsaznosti.” Stejné tak klade do opozice kontemplativni a transcendentni film,
ktery je podle néj podstatné vice motivovan potfebami existencialni reflexe. Naopak
nezafazeni strukturalniho filmu, ktery by formalné jednotlivé pozadavky naplioval,
vysvétluje tim, ze kontemplativni film na rozdil od experimentalniho sméru vzdy obsahuje
alespoit minimalni pfib&hové torzo, zatimco strukturdlni film je ryze experimentalni a
formalni zalezitosti.

Pojeti Tuttla bylo caste¢né kritizovano z toho divodu, Ze navzdory jasnym
charakteristickym prvkim vytvari pfi definici kontemplativniho filmu ponékud vagné
ohrani¢enou mnozinu filma, kterd se fidi dal§imi ne pfili§ jasnymi a nevysvétlenymi
nalezitostmi. Dan Fox se naptiklad znovu vraci ke spfiznénosti strukturalniho filmu, ktery
navzdory naplnéni vSech stanovenych Tuttlovych bodii neni mezi kontemplativni filmy
zatazen: ,Kde je napiiklad Empire Anyho Warhola z roku 1964, nebo Wavelenght
Michaela Snowa z roku 1967? Neni tam ani jakékoli pfipusténi toho, jak fada téchto
podnéta z historie experimentalniho filmu ovlivnila dila soucasnych uméled.“™* Soudasné
si v§ima nebezpecného pojmoveého aparatu (wordlessness, plotlessness), ktery vytvari
opozici vic¢i pojmim ustdlenym v narativni kinematografii. To miize inklinovat k tomu
chépat kontemplativni film jako jakési vymezeni vii¢i normativnimu narativnimu modelu
prosazovaného Hollywoodem (takova polarizovana binarita je v§ak zna¢né zavadéjici).

Nadin Mai do definice pomalého filmu zahrnuje nejen estetiku filmu, ale pfedev§im
1 téma filmu samotného, jenz musi reflektovat a upevnovat jeho casovost. To pak
doprovazi podstatné formalni nalezitosti (v jejim podani jde o dlouhé zabéry, minimalizace

dialogt, statickd kamera, celkové nekomplikované zébéry kamery, prazdnota jak v ptipadé

" Tuttle kritizuje tendence kritikii obhajovat kontemplativni film jako zdanlivé nudny, ale uvniti plny
podnétt. Podle néj jde o nepochopeni kontemplativniho filmu, na néjz jsou roubovany pozadavky
narativniho filmu: o né¢em vypovidat a alespon skryté obsahovat velké mnozstvi stimuld.

" Dan Fox: Slow, Fast, and Inbetween. Frieze. Dostupné na WWW:

<http://blog.frieze.com/slow fast and inbetween/> [vyslo: 23.5.2010; cit. 15.8.2014]
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postav, tak prostiedi). Mai fika: ,,Chtéla bych znovu poukazat na védomi cCasu jako
takového. Nedochazi k tomu pouze utvorenim Casu samotného (skrze dlouhé zabéry c¢i
dlouhou stopaz). Vytvaii se to rovnéz skrze téma, které nespociva pouze ve vsednosti,
navzdory tomu, ze nas o tom mnoho kritiki pomalého filmu pfesvédéuje.“75 Pti popisu
snimku Ebolusyon ng isang pamilyang Pilipino pokracuje: ,,Navzdory jeho estetice je
védomi pomalosti utvafeno zaméfenim se na vyvoj traumatu, ne pouze v ramci jedné
postavy, ale v celé rodin¢ a v dasledku i1 v celé spolecnosti. Takové véci nenastanou v
mziku. Vyzaduji Sas.“® Mai ve svych textech povazuje filmy Bély Tarra, Lisandro Alonsa
¢i Tsai Ming-lianga za odlisné pfipady, které nespadaji do kategorie pomalych filmu.
Nespatiuje v nich totiz tematicky ramec, ktery by jejich pomalost spole¢né se stylistickymi
postupy upevioval.

Vztahnuti teoretickych konceptli o pomalém a kontemplativnim filmu vyjevi, ze
film Prave hrajeme Casteéné odpovida fadé zminénych predpokladi. Mame zde co
doc¢inéni s rozvolnénou naraci, opakovanim v ramci jednotlivych filmovych scén (v tomto
ptipadé spiSe variovani vzdjemné se podobajicich vyjevil) i dlouhymi zébéry a ustrnutim.
Nicméné film jednotlivé stylistické postupy postupné proméiiuje, zabery tedy nejsou vzdy
dlouhé ¢i strnulé, ale vzdy posiluji vnimani a reflexi prozitku ¢asovosti, coz kuptikladu
Bendova oznacuje za klicové.

Ponékud vice se odchyluje od definice kontemplativniho filmu navrzeného Harrym
Tuttlem, protoze nespliiuje podminku pomalosti. V jistych segmentech ma totiz rychlé
tempo a obsahuje hodné stfihi, vyuziva dynamické kamery a dramatickych
vnitrozdbérovych zmén. S postupnou proménou stylistickych postupti vSak v druhé casti
takové definici naprosto odpovida.

Nejvice blizké je vSak pojeti Nadin Mai, které odpovida stylistickym parametrim
(az na predpoklad statické kamery, kterd neodpovida prvni ¢asti filmu), tak i1 souvztaznosti
s vyznamovym ramcem snimku. V tomto ptipadé jde o d¢j pojimajici fadu let ze zivota
hlavni postavy. Definice, kterd neni uréend ryze formalnimi postupy, ale hloubéji
zohledniuje celkové stylistické a narativni uspotfaddani filmu se mi zdd v tomto piipadé

nejvice vhodna.

"> Nadin Mai: The different slowness in Evolution of a Filipino Family. The Art(s) of Slow Cinema.
Dostupné na WWW: <http://theartsofslowcinema.com/2014/07/28/the-different-slowness-in-evolution-of-a-
filipino-family/> [vyslo: 28.8.2014; cit. 15.8.2014]

® Tamtéz.
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4 Neoformalisticka analyza

4.1 Téma

Pted samotnou analyzou je praktické identifikovat jednotlivé vyznamy, jenz lze ve
filmu nalézt. Teprve tyto vyznamy totiz davaji jednotlivym formalnim prvkim a
stylistickym ¢i narativnim postuptim uvniti filmové konstrukce smysl. Rovnéz je vSak
tfeba pracovat s jistou mirou obezietnosti a nevytvaret obecné formulace. David Bordwell
a Kristin Thompsonova upozoriiuji, ze ,,Cim abstraktngj$i a obecnéj$i je naSe pojeti
vyznamu, tim vice riskujeme, ze ztratime kontakt s konkrétnim formalnim systémem

«l7

filmu.“"" Je rovnéz tfeba vyvarovat se mozné ,,nadinterpretace filmu a celkové vyvazené

reflektovat vztah konkrétniho systému s jeho obecnéjs$imi vyznamy.

4.1.1 Referencni vyznam

Vzhledem k malé mife komunikativnosti snimku,’”® jez souvislosti mezi
jednotlivymi udalostmi spiSe zamlzuje, nez by se je snazila vysvétlit, je reveferencni
vyznam pomékud obecny. Film Pravé hrajeme muzeme popsat jako vypravéni o
postupném dospivani divky jménem Rita v soucasné filipinské spole¢nosti. Spolecné se
svou matkou, blizkymi pfibuznymi a se svymi vrstevniky proziva rodinna setkani a oslavy.
Po ukonceni Skolni dochazky za¢ne pracovat v obchodé¢ s filmovymi DVD patfici jeji teté
najde pfitele. Spole¢ny Zivot v domécnosti s matkou opusti az v dospélosti, kdy uz opét

jako nezadand Zena neoc¢ekavané otchotni.

4.1.2 Explicitni vyznam

Malé divka Rita béhem svého dospivani touzi po zapadnuti do kolektivu svych
pratel a znamych. Piesto vSak v této roli selhava, postupné se ocita v izolaci pod dohledem

své matky, ale i v zajeti své vlastni povahy. Naplnéni nenachazi ani ve vztahu s pfitelem,

" David Bordwell - Kristin Thompsonova, Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha: AMU 2011,
s.95.

"8 Miizeme zde mluvit o parametrické povaze narace. Popisu se budu vénovat dale v textu analyzy.
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ani ve spolecnosti svych vrstevniki. Dokonce ani necekané té¢hotenstvi ji nepfinasi pocit
utéchy a naplnéni.

Toto ¢teni vyznamu je piedznamenano jiz titulkem na zacatku filmu, ktery se slozi
z animovanych pismen do véty: ,,Vis, chtéla jsem vSe, co chtéli 1 ostatni.* Nasledujici film
lze chapat jako rozvedeni tohoto uvodniho pfani hlavni postavy, kterého se vSak Rité
nepodaii nikdy docela dosédhnout.

Na zacatku snimku, kdy vidime Ritu jesté malou, 1ze jeji vyClenéni ze spoleCnosti
pripisovat malichernym konfliktim ditéte spocCivajicich jednou v trucovani po shozeni na
zem béhem pouli¢ni hry, podruhé zase v ostychavosti pfed mnozstvim cizich tvaii na
oslavé. S jejim dospivanim se vSak vice projevuje jeji silnd vazba na matku, s niz travi
vétsinu vecerti u kuchynského stolu ¢i pired televizi v obyvacim pokoji. Naopak ve
spole¢nosti svych ptatel nenachazi kyzenou sebejistotu. Jeji spoleCenskou vykotfenénost
podtrhava i osamocena prace v obchodé¢ tety s piratskymi DVD kopiemi filmd.

Francis Cruz’® zohlediiuje pfi interpretaci vyznamu®

snimku i jednu z mala vét,
kterou Rita béhem snimku pronese: ,,Co se stane, kdyz v§echny hvézdy nahle zaniknou?*
Matka vSak své malé dcefi neni schopna poskytnout na otdzku zaddnou smysluplnou
odpovéd’. Podle Francise Cruze je snimek pravé odpovédi na tuto otazku. V zivoté Rity se
totiz zra¢i duchovni prazdnota a marnost, jez mize symbolicky odpovédét na nevinny

dotaz, co zde v takové situaci zbude (jeho rozsah si vSak Rita ve svém véku ani dosud

nemiize uvédomovat).

4.1.3 Implicitni vyznam

V piipad¢ implicitniho ¢teni filmu mizeme Prdvé hrajeme vnimat jako zobrazeni
nekolika generaci Zen, jeZ se v soucasnych spolecenskych strukturach museji vypotadat s
absenci svych muzskych protéjski.

Vztahneme-li to pouze na ustfedni postavu Rity, jedné se o vypravéni o dospivajici
divce, ktera je postupné konfrontovana s zivotni realitou a musi se vzdat svych

idealizovanych mladistvych pfedstav o budoucnosti. Jde o film o problematickém

" Jde o ptedniho kritika z Filipin, ktery se jiz dlouhodobé vénuje reflexi domaci filmové tvorby v anglickém
jazyce. Nejcastéji na internetu vystupuje pod pseudonymem Oggs Cruz.

8 Francis Cruz: Now Showing (2008). Lessons From the School of Inattention: Oggs' Movie Thoughts.
Dostupné na WWW: <http://oggsmoggs.blogspot.cz/2008/05/now-showing-2008.htm1> [vyslo: 16.5.2008;
cit. 20.7.2014].
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zaclenéni této divky, kterd se snazi pfiznat si svou samotu a nalézt svou pozici uprostied

pratel.

4.1.4 Symptomaticky vyznam

Pokud budeme hledat vyznam, ktery by bylo mozné vztahnout k néjaké obecné;jsi
skutecnosti a k spoleCenskému kontextu, muzeme jesté vice rozvinout prvni C¢ast
implicitniho vyznamu. Snimek bychom mohli vnimat jako vypovéd’ o vlivu Siroké
komunity na osud jedince, jenz se neni schopen piijmout zavedeny normativni fad. Film
jde rovnéz vnimat jako portrét ne zcela funkéni rodiny, jez pro absenci jednoho z rodict
nedokéze ditéti poskytnout potiebné zdzemi pro jeho Uuspésné zaclenéni do spoleCenského
usporadani.

Vzhledem k parametrickému modu narace (film totiz nedodrzuje vypravéci model
klasického hollywoodského filmu) lze mluvit jest€ o vyznamovém ramci, ktery neni
zavisly na diegetickém svété filmu. Jde o vyznam, jeZ se odviji od specifickych stylovych
postupti a formalniho systému jako takového. Tvofi ho soubor formalnich vlastnosti, jez
maji velkou miru sebereflexivnosti (upozornuji na svou pfitomnost), a které nejsou odvislé
od fabule filmu.

Film tedy mGzeme vnimat i jako komentar promény filmového stylu a filmovych
technik, které se spolecné s vyvojem hlavni postavy rovnéz dynamicky promeénovaly.
Zatimco prvni ¢ast snimku je natoCena jako amatérské video, postupné se zptlisob
zabérovani i pouzita kamerova technologie méni. Snimek tak nemusime vnimat pouze jako
film o dospivani mladé divky, ale i jako vypovéd’ o vyvoji filmového stylu béhem nekolika
poslednich let. Dlraz na takové cCteni jesté posiluje zaélenéni segmentu ze starého
filipinského filmu Tunay na Ina, jehoz odlisnost od stylistickych postupt zbytku filmu na
sebe vyznamné upozoriuje.

Miutzeme tedy konstatovat, Ze film v jisttm ohledu tematizuje 1 vliv
kinematografické techniky na obycejny Zivot ¢lovéka (vyjimkou nejsou dlouhé scény, kde
tteba hlavni postava pouze lezi a pozoruje televizi) a jejich vzdjemnou provazanost pii

v 7 rooro 781
spole¢ném dospivani.?

81 Je nutné viak vést v patrnosti problemati¢nost vniméani vyvoje filmového stylu jako linearniho ,,dospivani®
média od méné vyspélych do vice dokonalych forem. Srov. David Bordwell, On the History of Film Style.
Cambridge-Londyn: Harvard University Press 1999.
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4.2 Stanoveni dominanty

Pro nalezeni dominanty je zcela zasadni, aby nedoslo k neproduktivnimu vytvofeni
prili§ Sirokého pojmu, ktery by byl pfili§ obecny a aplikovatelny na vétsi skalu filmu.
Dominanta musi reflektovat jedine¢né nalezitosti konkrétniho dila.

V piipadé¢ filmu Praveé hrajeme vystupuje do poptedi dila hned nékolik typickych
ryst. Na prvni pohled mizeme oznalit za charakteristickou a v kontextu jinych snimki
nezvyklou délku filmu, kterd presahuje Ctyfi a pal hodiny. Délka vyéniva o to vice, pokud
si uvédomime, ze film ukazuje vlastné jen zivotni banality a opravdu zasadni momenty ze
zivota hlavni hrdinky zcela pfeskakuje. Utvari se tak pnuti mezi narativni nesdilnosti a
celkovym nezvykle dlouhym trvanim snimku, ktery neni opodstatnén samotnou potiebou
obsahnout komplikované déjové peripetie (zadné zde totiz nejsou).

Mnohé formalni a stylistické prvky maji funkci poukazat na samotné trvani filmu,
coz je dale upeviiovano i praci s podobnosti scén (sled rodinnych oslav se stava témér
homogenni udélosti, kterd nema mezi jednotlivymi segmenty vzdy jasnou distinkci) jejich
variaci a vyvojem dé&je (ten ukazuje jen stile se navracejici scény oslav a prostoji mezi
nimi bez zasadnich dramatickych situaci, jez by posunovaly d&j). Cas je zde pied divakem
zcela obnazovan, dochdzi az téméf k zacykleni déje, v némz se pravidelné¢ s malymi
odchylkami variuji jednotlivé situace a v némz je hlavni hrdinka uvéznéna.

Opakovani rodinnych scén zpusobuje, ze nékteré déje splyvaji a nelze s jistotou
rozlisit, kdy nastdvd posun v case. Na jinych mistech se naopak proti sobé jednotlivé
segmenty vypravéni vymezuji a poukazuji na svou rozdilnost. Cely snimek se zdd hnan
kolizi raznych jednotlivosti i celkt: film Tunay na Ina klasického hollywoodského stylu je
uprostied snimku dekonstruovan do montaZze vzijemné se stfetivajicich momentl a
formalnich prvkl, jeho zhutnény sestfih je vlozen doprostied pasazi natocenych v
dlouhych zabérech, kde se dlouhé minuty témét nic podstatného neodehrava. Stylistické
postupy se stietavaji, upozoriiuji na svou proménu v prubéhu filmu, v ramci narace zase
muZzeme vypozorovat jisté pnuti mezi dlouhymi déjoveé vyprazdnénymi scénami nutici nas
uvédomovat si kazdou ub€hlou minutu a nadhlymi posuny v ¢ase pieskakujici celé roky
zivota hlavni postavy. Takto Casoveé rozpjaté vyobrazeni dospivani je rovnéz v ostrém
kontrastu s dirazem vypravéni na kazdodennost.

V kolizi zalozené na prolinani kontemplativnich a dramatickych postupt, tiisténi
jednotlivych aspekt az do podoby jakési prchavosti, spatfuji hledany dominantni princip.

Skrze kolizi vstupuje do narativni struktury a filmového stylu i vysokd mira
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sebereflexivnosti. Upozorniuje na proces nataceni, vytvafeni intermedialniho vztahu skrze
pfitomnost dalSiho filmu uvnité filmu ¢i tematizovani historického zédznamu samotné
filmové technologie skrze promeénujici se formalni aspekty filmu. Dochazi k tomu, ¢eho si
v piipadé filmové reflexivity v§ima Robert Stam: ,,[film] vystavuje do popiedi svou vlastni

82 .
“®c Prave

produkci, autorstvi, intertextualni vlivy, svou recepci nebo své vypovidani.
hrajeme upozoriiuje na manipulaci s materidlem, rovnéz vytvaii i jisty vzdor proti
uzavienym piibéhtim v tradici tzv. klasického hollywoodského filmu,® u nichZ si Bordwell
v§ima, Ze ,,vypravéni obvykle za¢ind urCitym stavem, ktery se na zakladé kauzalniho
vzorce postupné proménuje, az nakonec dospiva do stavu nového, jimz vypravéni konci.
Nase zapojeni do piib¢hu se odviji od toho, nakolik jsme schopni porozumét vzorci

«84

promény a neménnosti, pfi€iny a nasledku, Casu a prostoru.“™™ V piipad¢ filmu Prave

hrajeme je vSak narace fragmentovana a vytvaii v ramci vypravéni jistou distanci.

4.3 Naratologicka analyza

4.3.1 Narativni mod

Ze Ctyt rozdilnych druht narativnich kategorii, které navrhl David Bordwell,
muzeme v piipadé Pravé hrajeme hned z pocatku vyloucit mod klasické narace. Snimek
sice spliiuje podminku Ustfedni postavy, kolem niz se jednotlivé déjové segmenty odvijeji,
nicméné narusuje jasnou kauzalitu téchto Casti, jejich vzajemna navaznost je ve filmu
nejasna. Rozsah 1 hloubka informaci zprostfedkovand syZetem je minimalni. Neni zde ani
jasné narativni schéma konfliktu, ktery by byl v zavéru vyfesen a uzaviel tim artikulovana
témata.

Nabizi se pfirovnani k naraci uméleckého filmu, v ramci niz bychom mohli
konstatovat, ze ,,zde syzet neni tolik redundantni jako v klasickém filmu; ze zde jsou trvalé

a potlacené¢ mezery; ze expozice je pozdrzena a zaclenéna do Sir§tho rdmce; Ze zde ma

82 Robert Stam, Reflexivity in Film and Literature: From Don Quixote to Jean-luc Godard. New York:
Columbia University Press 1992, s.XIII.

8 Srov. David Bordwell - Janet Staiger - Kristin Thompson, The Classical Hollywood Cinema. Film Style &
Mode of Production to 1960. New York: Columbia University Press 1985.

8 David Bordwell - Kristin Thompsonova, Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha: AMU 2011,
s.112.
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y g o 85
narace obecn¢ tendenci byt méné motivovana [...]

Tyto nalezitosti jiz vice koresponduji
s analyzovanym snimkem. SyZet filmu neni kontinualnim vypravénim, ale spiSe jde o
jednotlivé vyseky, v nichz chybéji pro tplnou konstrukci fabule podstatné ¢asti. Bordwell
rovnéz fika, ze hlavni postavy ve vypravéni typu umélecké narace jsou vice pasivni
(nemaji jasn¢ definované cile ani motivaci), nicmén¢ podléhaji stejné jako u klasického
narativniho filmu psychologii pri¢innych souvislosti. Prave hrajeme ale oproti tomu zase v
syzetu neobsahuje zadnou ,,mezni situaci®, kterd by mohla vést k existencidlni krizi a
proméné postav. Nejblize tomu muze byt scéna zhruba v puli filmu, v niz se Rita i s
matkou st€huje z domova, nac¢ez se mala divka, jez se nedokéaze se situaci vyrovnat, v desti
na plazi rozplace. V celkové narativni kompozici v§ak nema tato udalost vétsi vliv, neni
ani patrné, Ze by divka v ndvaznosti na tuto udalost prozivala n&jaké vnitini konflikty, ¢i se
v disledku toho néjak proménilo jeji jednani. Nedochdzi zde ani k subjektivizaci, jez se
obycejné projevuje v podob¢ snil, vzpominek ¢i predstav hlavnich postav, ale i v aspektu
stylistického usporadani filmu (napiiklad v hlediskovych zabérech). Naopak je vsak zcela
ziejmé, ze mizeme mluvit o jakési sebe-reflexivit¢ uméleckého filmu, tedy obnazovani a
upozoriiovani na struktury snimku.

V ptipadé filmu Prdavé hrajeme tudiz narativni mod odpovidé parametrické naraci.
Na rozdil od modu umélecké narace zde totiz nejsou stylistické prostiedky podiizeny
potiebam syzetu, ale naopak pro né¢j predstavuji rovnocennou veli¢inu, nebo mu dominuji.
Film se v parametrickém modu stadva stylo-centrickym. Ackoli se specifické rysy stylu
mohou z pocatku jevit jako uzce propojené s vnitinim svétem Rity (a tudiz dopomahajici k
celkové psychologické realistiCnosti), pozdéji se takova hypotéza projevi jako neplatna.
Kamerova koncepce pfipominajici amatérské domaci video je totiz dale nahrazovéna
dal$imi odliSnymi typy zaznami, v¢etn€ vlozeného némého filmu pohybujiciho se zcela

mimo diegezi filmu, ktery moZnost uméleckého modu narace zcela vylucuje.

4.3.2 Segmentace syzetu

Snimek pracuje s nékolika ¢asové oddélenymi ¢astmi, jez jde vzhledem k casté

repetici scén znacné obtizné odlisit. Prdvé hrajeme nevyuziva rozdéleni do jednotlivych

% David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press 1985, s.205.

36



Hubert Poul, Neoformalisticka analyza filmu Now Showing

kapitol, které by mohly k rozkli¢ovani jednotlivych usekil napomoci. Segmentace dodrzuje

chronologické usporadani scén, v jakém jsou postupné prezentovany ve snimku samotném.

T - Uvodni titulek “all i wanted was just what everybody else wants, you know,”

(2min.)

1. Rodinna oslava (2.min. - 21.min.)

a) Rita se piedvadi pro natacejici kameru rodinného zaznamu. Ve svém pokoji fadi,
tancuje na hudbu a zpiva na playback.

b) Béhem vecera si za¢ne hrat s ostatnimi détmi na ulici pfed pfizemnim bytem.
Béhem hry, pfi které se vSichni honi, ji vSak jedna ze spoluhracek shodi na zem a
Rita odchazi zpét dovniti staveni se svou ,,poSramocenou‘‘ nohou.

c) Zavte se ve svém pokoji a na posteli tiSe place.

2. Navstéva nemocnice (21.min. - 32.min.)

a) Rita spolecné¢ se svou tetou cekd v nemocnici, nez je pifijme doktor.
Pravdépodobné, aby zkontroloval, zda je Rita v porddku. Béhem dlouhého ¢ekani
vypravi teta Rité o détstvi s jeji matkou a posléze vyuzije prilezitosti, aby nabidla
kolemjdouci kamarddce katalog kosmetickych ptipravkd, které prodava. Rita

mezitim blouma tmavymi chodbami nemocnice.

3. Vano¢ni setkani ptibuznych (32.min. - 47.min.)

a) Sjizdi se Sirokd rodina, aby spole¢né oslavila vanoc¢ni svatky. Béhem ptichodu
hostil, zatimco vSechny zeny pracuji na piipravach hostiny, se po prostorach bytu
potuluje i Rita.

b) Ptfed spole¢nou hostinou vSechny déti predvadéji, co se naulily. Nékteré se
prevlékaji za tii krale jdouci za JeziSkem, jiné prednaSeji nacvicené basne.

c) Rita se schova do svého pokoje v prvnim patfe bytu, kde nikdo kromé ni neni.
Ve svém pokoji setrvavd po tme€ v osaméni i po oslavé. V noci venku bouchaji

ohnostroje.

4. Détské aktivity po setmeéni (47.min. - 58.min.)
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a) Skupinka déti s podobn¢ starou Ritou se znenadani vydava hledat po okolnich
ulicich zab¢hlého psa. Béhem prohledévani okoli s baterkami nakonec najdou jeho
mrtvolu mezi odhozenym harampadim v potemnélém ustrani vedle ulice.

b) Rita si ve veCernich hodinach sama hraje s plapolajicim ohném pobliz domova.
Kdyz ji to ptestane bavit, jde se domil navecetet a zbytek vecera stravi koukdnim na

televizi.

5. Vecer s matkou a babickou (58.min. - 60.min.)

a) Rita si spole¢n¢ s matkou listujici Casopisem hovi pted televizi, zatimco babicka
u kuchynského stolu pocita, kolik utratila na nakupu. Mezitim ob¢ zeny vyzvidaji, co
délala Rita pfes den. Nasledn€ kdosi zavola na pevnou linku, ale ukdze se, ze jde o

omyl.

6. Narozeniny Rity (1.h. 2.min. - 1.h. 10.min.)

a) Pribuzni se opét sjizdi, aby oslavili narozeniny Rity. Ta se sice pro tuto
ptilezitost naparadi, ale posléze se v prostordch obyvaciho pokoje pouze mihne a
vrati se radé€ji do soukromi svého pokoje v patie. Pozd¢ji osamocena hledi ze dveri
staveni na opustény dvorek. Jesté¢ se vSak musi do spolecnosti vratit, aby sfoukla

svicky na dortu.

7. Vecer s matkou (1.h. 10.min. - 1.h. 13.min.)
a) Rita spole¢né s matkou travi poklidny vecer sledovanim televize. Pozdéji vSak z

ni¢eho nic zacne hlasité po byt€ pobihat, ¢imz si od matky vyslouZi napomenuti.

8. Nediegeticka stop-motion mezihra (1.h. 13.min. - 1.h. 14.min.)

a) Panacci umisténi na stole ,,0Zivnou* a metodou pixelace se zatnou pohybovat.

9. Vecery s matkou (1.h. 14.min. - 1.h. 55.min.)

a) Rita si v kuchyni déla ukoly a matka pocita vydaje za domacnost. Dcera se zacne
ptat na navrat otce. Matka ji odpovidda, Ze mozna piisti mesic, pokud mu to prace
dovoli. Aby se matka vyhnula nepfijemnym otazkdm, svede hovor k jeho panickému
strachu z 1étani. Matka jde pozdéji spat, zatimco Rita stale u stolu dodélava u tkoly a

u sesitu posléze také usina.
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b) Matka vyftizuje dilezity telefonni hovor, zatimco pobliz ni Rita studuje latku do
Skoly.

¢) Rita si hraje na ,,divadélko* s prsty. Pfi nasledném uceni do $koly polozi matce
otazku, co by se stalo, pokud by nahle z vesmiru zmizely vSechny hvézdy. Matka
snazici se dceru ukonejSit a vyhnout se otazce, na kterou zfejm¢ neni schopna
odpovédét, Rit¢ tika: ,,VSechny hvézdy jednou zemiou, ale budou nahrazeny
jinymi.“

d) Pozdg¢ji se s matkou v noci koukaji z postele na horror. Rita se strachem chouli k
matce.

e) Jiny vecer hlidaji Ritu znami, protoze matka kamsi odjela. B€hem toho, co ji
poslou do obchodu pro né&jaké nealkoholické napoje, potkdva divka skupinku dobie
se bavicich dospélych.

f) Rita je vecer sama doma a krati si Cas tim, Ze se pokousi v byté lapit 1étajici

muru.

10. Odjezd (1.h. 55.min. - 2.h. 8.min.)

a) Matka se spole¢né s Ritou pfipravuji na odjezd pry¢. Postupné bali véci v
nejasny.

b) Za vychodu slunce obé& zeny ptiplouvaji v lodi k pevning. Rita se v disledku

celého stéhovani na bi‘ehu mofte rozbredi.

11. Némy film Tunay na Ina (2.h. 8.min. - 2.h. 29.min.)

a) Nahle diegeticky svét preruSuje dvacetiminutovy sestiih z klasického
predvalecného filipinského filmu Tunay na Ina. Jde o melodrama, v némZ matka
patra po své dcefi, kterd ji byla hned po narozeni odiata. Celovecerni film je zde
zkracen do dvacetiminutového segmentu, v némz je zcela odnata zvukova stopa
(navzdory tomu, Ze snimek samotny obsahuje fadu pisni). Razeni scén je
pozménéno, coz spolecné se znaénym zkracenim zpusobuje obtizné rekonstruovani
fabule originalniho filmu. Segment tudiz nemé funkci narativni, ale spiSe funguje po

strance intuitivni jako pocitovy dovétek k vypravéni o Rite.

12. Navstéva hibitova (2.h. 29.min. - 2.h. 47.min.)
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a) Rita se jiz jako dospéla v noci vydava na hibitov, aby uctila pamatku svych
predkd, ktefi se nemohou ucastnit rodinnych slavnostni. Pfed hrobem prostira jidlo,
které¢ pak v tichosti sama konzumuje. Cestou ven z hibitova se v komplikovaném

bludisti nahrobkd zamota.

13. No¢ni hovory mladeze (2.h. 47.min. - 2.h. 56.min.)
a) Spolecn¢ s prateli probira Rita vSednodenni banality pocinaji pomlouvani

znamych az po historky o tom, jak zena ze sousedstvi spachala sebevrazdu.

14. Doma u televize (2.h. 56.min. - 3.h. 5.min.)
a) Rita travi vecer sama u televize. Po pfichodu matky z ndkupu se pomalu zac¢ne

béhem nenucené konverzace vypravovat, aby mohla vyrazit do prace.

15. Prace v obchodé¢ s filmy (3.h. 5.min. - 3.h. 27.min.)

a) Rita se dlouhé minuty propléta méstem a posléze si bere taxika, aby dorazila do
prace véas. Kramek s filmovymi DVD v trznici vSak nelakd pfili§ zdkaznikd, takze
vétsinu Casu travi o samoté ¢ekanim. Po nékolika zékaznicich ji prichdzi navstivit jeji

ptitel a zve ji na vecefi.

16. Vecer s pritelem (3.h. 27.min. - 3.h. 33. min.)

a) Oba se jdou najist do no¢niho bistra. Z jejich setkani se vSak za¢ne stavat
konflikt, ktery zafind tim, ze si Rita odmita objednat jidlo, a posléze se vyvine v
oboustranné obvinovani z toho, Ze ani jeden z nich nechce pro spolecny vztah u€init

nutné obéti.

17. Mat€ino vzpominani (3.h. 33.min. - 3.h. 35.min.)

a) Mezitim si matka doma prohlizi album starych fotek a dojima se nad nim.

18. S matkou doma (3.h. 35.min. - 3.h. 45.min.)
a) Matka travi spole¢né s Ritou vecer koukanim se na televizi a bavi se pfitom o
nadchézejici oslavé, s niz bude matka vypomahat.

b) Rita se ukryva do samoty svého pokoje a ve tmé¢ zde odpociva.
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19. Uzkost v noci (3.h. 45.min. - 3.h. 50.min.)
a) Ritu v noci pfepadne tizkost a premysli o uteku z domova. Ni¢im neodiivodnéna

panika (nebo pfinejmensim divakovi nevysvétlend) nahle piejde v plac.

20. Oslava s ptateli (3.h. 50.min. - 4.h. 14.min.)

a) Rita se ucastni oslavy u pratel a pomaha své kamaradce s vafenim a organizaci
akce. B€hem nezavazné konverzace se vSak ndhle vymluvi, ze musi brzy odejit.

b) Spole¢né s jednim z navstévnika si Rita pronajme pokoj v hodinovém hotelu a
maji sex. Zatimco jejich pokoj po soulozi uklizi hotelovy persondl, ona usind v

nedalekém bistru.

21. Odjezd pry¢ (4.h. 14.min. - 4.h. 31.min.)
a) T€hotna Rita si bali v byté své véci a s kufry nasledné odjizdi na autobusové
nadrazi. Odtud pak s kymsi telefonuje.

b) V jedoucim autobusem pak usina. Cil jeji cesty se vSak nedozvime.

T - Zavérecny titulek (4.h. 31.min. - 4.h. 39.min.)
a) Na bilém pozadi se za tane¢ni hudby objevuje titulek ,,The End.*

4.3.3 Syzet a fabule

Film v chronologickém sledu ukazuje pouze urcité vyseky ze Zivota Rity a
spolecenskych udalosti jeji rodiny, pfi¢emZ vSak opomiji zdanlivé ty nejzasadnéjsi
momenty, které zivotni cestu mladé divky ovliviiuji. Krom neustale se opakujicich se
oslav, béhem nichz se vlastné nikdy mnoho podstatného nestane, miizeme ¢asto vidét Ritu
relaxujici u televize v obyvacim pokoji nebo bloumajici po ulicich mésta.

Syzet vSak neumoZiluje uplnou konstrukci fabule, tedy celkového pochopeni a
kauzalniho provazani jednotlivych scén a mnohdy i nalezeni jejich vzdjemné souvislosti.
Ritin no¢ni vylet na hibitov nema tfeba v celkovém piibéhu vétsi roli, funguje vSak jako
vyjadieni div€iny izolovanosti od okolniho svéta. Dalsi scény jiz tento déjovy element
nerozvijeji, ani samotnou postavu dale neposouvaji.

Provazani jednotlivych scén ma spiSe charakter volnych asociaci, nikoli pevné
vzajemné¢ kauzalné¢ navazujici struktury. Znenadani vlozeny sestiith Cernobilého

pfedvale¢ného filipinského filmu Tunay na Ina, jehoz pfitomnost se odehravd mimo
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diegeticky svét filmu, na prvni pohled s osudem Rity nijak nesouvisi. Pfi hlubSim
prozkoumani v§ak mizeme v fad€ aspektli nalézt vyznam pro jeho zatazeni. Segment totiz
stylisticky i1 narativné pracuje s motivem odloueni a nenaplnéni, zhuSténost dé&je
podporuje dojem prchavosti. Jeho pfitomnost koliduje s okolnimi segmenty, nasilné
prerusuje d€j v zasadnim momenté st€éhovani, ¢cimz se utvari dliiraz na samotny vyznam
spoCivajici v predznamenani nenaplnénosti Ritina osudu (jednozna¢né a divacky
uspokojujici zakonceni ptivodniho filmu Tunay na Ina je v tomto sestiihu odejmuto,
namisto toho jsou postavy upoutany do sledu repetetivnich scén, z nichz neni tniku a které
v podstaté nikam nevedou).

Podobné¢ nahle prerusuje vypravéni (i samotnou diegezi ma) kuptikladu nahla stop-
motion animace postavi¢ek na kuchyniské lince. Piitomnost takového segmentu jednak
odhaluje umeélost filmu (diky trhavému pohybu si uvédomujeme, Ze sledujeme néco
inscenovaného a umélého), ale dale rovnéZz tematizuje osamélost Rity. Toporny a
mechanicky pohyb postavicek lze vnimat jako paralelu k tomu, Ze sama uvizla ve svém
zivoté a pouze mechanicky naplituje potieby okoli.

Rozsah informaci, které syzet o fabuli zprosttedkovava je znacn€é omezeny a divak
je tak staven do situace, kdy vi o situacich méné, nez postavy, které se v nich nachazeji.
Zaveérecna scéna filmu, v niz se téhotna Rita bali, odjizdi z domu na autobusové nadrazi a
pak odjizdi autobusem nezndmo kam, pfesn¢ ukazuje, nakolik narativné nesdilny snimek
je. Tato cast funguje spiSe v symbolické rovin€, neumoznuje pochopit motivace divky.
Umisténi této scény na privilegované misto na konci filmu podtrhuje celkovou bezradnost
a otevienost osudu hlavni postavy.

Film se na $kale rozsahu informaci zptistupnénych syzetem, kde vSevédouci narace
pfedstavuje mimotadné velkou informovanost a omezend narace naopak zprostiedkovava
pouze minimalni znalosti ke konstrukci celistvé fabule, pohybuje spiSe v blizkosti druhého
zminéného. V fadé¢ momentl vSak miZzeme mluvit az o naraci vyprazdnéné. Zden¢k Holy
ji oznacuje za ,vypravéci figuru, kterd slouzi k vytvafeni metafikce, pii niz divak
transcenduje svoji zamétenost od dramatic¢nosti ptibéhu smérem k dramati¢nosti filmu.*®®
Napftiklad vsunutd pasaz predvéale¢ného filmu, dlouhé zabéry z ru¢ni kamery na hrajici se
déti uprostied noci na ulici opravdu nemaji ani tak funkci zprostiedkovat narativné dilezité

informace, ale spiSe zprostfedkovat samotné proziti a uvédomovani si formalnich

8 Zden&k Holy, Vyprazdnéna narace aneb vzruiujici nejistota filmového pohybu. Cinepur 13, 2005, &.40.
Dostupné na WWW: <http://cinepur.cz/article.php?article=838> [vyslo nedat.; cit. 20.7.2014].
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prostfedkil filmu. Pro scénu détské hry tudiz neni dtlezité, kdo koho shodi, ani jak se
vznikly konflikt mezi détmi vyiesi, ale spiSe samotny zpusob jejiho natoCeni a
zéb&rovani.?’ v urcitych scénach tedy miizeme konstatovat, ze ,,formalni postupy slouzi
jako prostfedek odvedeni divacké pozornosti od piibehu. Sebestfednost filmové formy zde
netvoii paralelni ozdobnou linii vzhledem k linii narativni, ale narativni linii svou
sebestiednosti naruguje.«®

Diilezitym faktorem v ramci vypraveéni je rovnéz hloubka informaci. Objektivizujici
a subjektivizujici strategie jsou v pitipad¢ Prdvé hrajeme proménné, piestoze filmu
pfevazné dominuje objektivni vypravéci hledisko, feknéme vzdalené observace, kterd nam
neumoziuje proniknout do mySlenek a vnitfnich mentalnich procesi postav. Pouze
muzeme odhadovat, co jednotlivé postavy prozivaji na zéklad€ jejich mnohoznaéného
jednéni. Ptesto zde jsou jisté subjektivizujici postupy zahrnuty. Ritina nocni néavstéva
hibitova kon¢i n€kolikaminutovym hlediskovym zabérem, ktery zachycuje, jak divka
bloudi mezi ndhrobky. Uryvky némého &ernobilého filmu, ktery této scéné predchazi, lze
také Castecné oznalit za subjektivni vsuvku, kterda by se mohla jednoduse odehravat v
mysli Rity. Jeho zaclenéni do jinak pomérné distancované struktury filmu pisobi velmi
subjektivng, uz kvili herectvi postav, jez oproti predchazejicim scéndm vyzniva teatralné,
rovnéz i formalni a stylistickou odlisnosti a fragmentarnosti uryvku (isek ma ptiblizné
dvacet minut, nicméné origindlni film je celoveCerniho formatu) pfipominad spise

subjektivni snéni Rity.

4.3.4 Diegeze

VySe zminény sestith némého predvaleéného filipinského filmu Tunay na Ina z
roku 1939 rovnéz predstavuje 1 zajimavé ozvlastnéni v radmci celkové narativni struktury.
Dvacetiminutova kolaz riznych zabéri z filmu naznacuje zapletku originalu (ta se toci
kolem ditéte, jez vyrdstda u odcizené od matky), nicméné zlstdva v souvztaznosti
jednotlivych vyjevii velmi nekonkrétni. Segment neni soucésti fikéniho svéta postav, ale

jde o dvacetiminutovou vsuvku, kterou mize vidét pouze divak.

87 Tato scéna bude rozebrana v &asti stylistické analyzy.
8 Zden&k Holy, Vyprazdnéna narace aneb vzruiujici nejistota filmového pohybu. Cinepur 13, 2005, &.40.

Dostupné na WWW: <http://cinepur.cz/article.php?article=838> [vyslo nedat.; cit. 20.7.2014].
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Ve filmu se vedle toho objevuje i dalsi moment, kdy je nahle do syZetu zaclenén
segment, ktery je nediegeticky (pokud nepocitame titulky na zacatku a konci filmu). Jde o
nékolikaminutovou stop-motion animaci panacku.

Jaka je role téchto Casti, které se neodehravaji v ramei fikéniho svéta? V prvni fadé
je patrné, ze jejich zatazeni do filmu opodstatiiuje provazanost s jednotlivymi vyznamy,
které jsme urCovali na zaCatku této kapitoly. Druhym aspektem, jenz se k jejich
pritomnosti vaze, je zvyraznéni jejich intermedialni a sebereflexivni funkce. Oba segmenty
reflektuji kinematograficky proces a upozornuji na svou odlisnost (kolizi) vici okolnim
postupim. Nastava kolize diegetického a nediegetického svéta zvyraznénd i stietem
samotnych stylistickych postupti. Nejde vSak o pouhé ozvlastnéni z hlediska formalniho
usporadani, ale dochazi zde k zasadnimu pifedznamenani nasledujiciho Ritina osudu, ktery
lze vztdhnout praveé k neuzavienosti stiihového segmentu Tunay na Ina a jeho postavam,
jez se neustale nékde pohybuji, ale uspofadani filmu jim neposkytne moznost néceho

dosahnout.

4.3.5 PricCina a nasledek

Kauzalita vypravéni je u filmu Prdve hrajeme podfizena jiz diive zminénému
parametrickému modu narace. Zatimco ve filmech klasického hollywoodského vypravéni
se zpravidla zakladni informace a vlastnosti postav vyjevi uz v prvnich scénach filmu, zde
je oziteyméni jejich tuzeb a povahovych charakteristik vyrazné omezeno. Ritinu néturu
muzeme odhadovat z jejiho chovani a jeji Zivotni touhu z titulku na zacatku filmu, ale
podrobnéjsi informace se nikdy nedozvime. Vedlejsi postavy (matka, teta, pfibuzni a
kamaradi...) pak nedostdvaji téméef Zadny prostor. Dozvime se pouze, ze matka se zfejme
vraci z prace az vecer, aby uzivila domacnost bez manzela, ktery pravdépodobné musel za
praci odcestovat pry¢€. Teta vlastni obchod s filmy na DVD a v minulosti si vydélavala jako
podomni prodejce kosmetiky. Jisté kusé informace o postavach (z nichz mnohé se ani ve
filmu neobjevi) se rovnéz dozvime z hovorl postav béhem oslav ¢i skrze nezavaznou
diskuzi uvnitt kruhu kamaradt. Celkové vSak filmem poskytnuté informace o postavach
nevytvareji uceleny soubor charakteristik jednotlivych postav, jejich zaméri a ptani, jez by
mély vyraznéjsi vliv na vyvoj d¢je.

Snimek mnohé pficiny zatajuje a v syZetu ukazuje pouze nasledky. Scéna st€hovani
Rity a matky v pfedchozim dé&ji nenavazuje kauzaln€ na Zadnou scénu, ktera by nutnost

odejit z domu vysvétlila. Scéna je rovnéZ ukoncena tak, aby nebylo ani v jejim pribéhu
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naznaceno, pro€ se k takovému kroku ob¢ Zeny rozhodly. Rozvolnéni kauzalniho propojeni
scén v tomto pripad¢ vynika, protoze stéhovani predstavuje pro Ritu zasadni moment,
ktery posléze oplakdva na biehu moie.

Mnohé scény se vSak kauzalnimu zatazeni zcela vyhybaji, protoze jsou jejich
pti¢iny i nasledné dusledky zcela zatajeny. V konstrukci vypravéni obecné postrada takoveé
narativni provazani dualezitost. Scéna vecerniho povalovani se Rity pted televizi nemé v
syzetu vypravéni zadné konsekvence, ani na pfedchozi d¢€j nenavazuje, piesto se vSak v
prabéhu déje mnohokrat témét identicky opakuje. Zdanlivé banalni scéna témito variacemi
ziskava na dulezitosti.

Pravé zde vyniké kolize mezi staticnosti téchto scén a proménlivosti scén jinych.
Vznikd zde disproporce mezi dospivanim a ubijejici, bezvychodné a stale se opakujici
kazdodennosti. Opakovanim motivu sledovani televize ukazuje i dilezitost dominanty pro
celkovou interpretaci snimku. Pasivni konzumovani televizniho programu ze strany Rity
totiz vstupuje do stfetu s celkovou naroc¢nosti sledovani témet pétihodinového filmu Prave
hrajeme, ktery vyzaduje od divaka aktivni zapojeni, aby daval smysl a nestal se pouze
sledem nudnych a dlouhych zabért (ostatné do takové polohy se dostavd samotna Rita).

Funkce téchto scén v ramci syzetu neni rozvijet vypravéni (v takovém ptipadé by
musela kauzalné na néco navazovat, ¢i néCemu piedchazet), ale spiSe upozornit na svou
vlastni ¢asovost. Takové konstatovani by vSak stile neodhalovalo skute¢ny vyznam scény
Vv rAmci organizace celého filmu, k némuz je potieba vzdy piihlédnout. Casovost se totiz
skrze usporddani filmu proméiuje. Scény, v nichz se Cas extrémné prodluzuje, jsou
sttidany rychle stfidanymi pasadzemi, nebo stithem s vypustkou, ktery ndhle jistou ¢ast déje
preskoCi. Na jedné stran€ dochézi k zdiraziiovani banalit, prodluzovani jejich trvani, na
strané druhé dochézi ke kraceni, zhustovani déje, az témeét prestavd davat smysl (piipad

stiihového segmentu Tunay na Ina).

4.3.6 Cas a trvani

Mizeme si vSimnout, Ze v beézné filmové praxi syzet nezprostiedkovava
vycerpavajici popis udalosti, ale jejich délku piizptusobuje svym potiebam (nejcasteji jsou
tak ukazany pouze nejzasadnéj$i momenty vypravéni, ty vice redundantni pak snimek
naznadi a poneché divaka, aby si je domyslel v ramci celkové fabule). Casti z fabule, které

neobsahuji narativné dualezité¢ informace, jsou vétSinou vynaty.
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V piipadé filmu Prave hrajeme se vSak syzet skladd z pomérné bandlnich scén,
které nijak vyvoj vypravéni neposouvaji, ani celkovy fikéni svét neobohacuji. Jednou je to
blouméani po nocnich ulicich, dale opakujici se relaxace pted televizi, nebo dlouhé rodinné
oslavy. Udalosti, které by v tradici klasického hollywoodského filmu liceny pouze
zkratkovité, jsou zde naopak pro své znacné trvani a setrvalou repetici (neopakuje se sice
jedna a tataz oslava, nicmén¢ vSechny se ¢astecné svou vzajemnou podobu slévaji) znaéné
zdlraznény.

Syzet filmu se rozpina do nékolika let, béhem nichz z malé divky, jez zrovna zacala
chodit do skoly, vyrtsta dospéla Zena, ktera chodi do prace a po smrti své matky se sama
stava matkou. Tento Cas syZetu vSak netradi¢nim zpiisobem koliduje s ¢asem trvani
projekce. Ritin Zivot je zobrazen skrze okamziky, kdy se nic podstatného nedé¢je, nicméné
volbou extrémni ctyf a plal hodinové délky filmu a znaéné rozvlacnych scén
(desetiminutové scény ukazujici pouze zahledénou divku do televizni obrazovky nejsou
vyjimkou) je na n¢€ polozen obrovsky vyznam.

Tato strategic ma dva vysledky. Prvnim z nich je pfeneseni celkové marnosti Ritina
zivota do samotného percepcniho prozitku. Skrze narativné vyprazdnéné scény trvajici
dlouhé minuty se totiz zdlraziuje neménnost a jista ,,uvéznénost™ Rity v jejim zivoté, z
n¢hoz se nedokaze vyvazat. Délka jednotlivych segmenti tak poméha zprostfedkovavat
vnitini vyznamy, které vice pomahaji komunikovat Zivotni situaci Gstfedni postavy.

Druhym efektem disproporce mezi informacni hustotou vypravéni a casem
projekce je 1 dosazeni jistého ozvlastnéni z hlediska ¢asovosti snimku. U jednotlivych scén
totiz mnohdy nezbyva nic jiného neZ vnimat samotny tok casu, uvédomovat si jeho
nastavani. Zdlouhavost spolecné se stylistickymi postupy, které budu analyzovat v
nasledujici kapitole, podnécuji sebereflexivni aspekt filmu. Soucasné se ukazuje, zZe
samotné zrychleni stfihu v nékterych pasaZich nemusi znamenat zménu vnimani ¢asovosti
(jakkoliv je scéna détské hry na zacatku snimku pomérné rychle sttihana, je natolik dluha,
7ze na svou casovost poukazuje). Prestoze tedy dochazi ke stietu v ramci riznych

stylistickych postupt, stale to vede k podobnému vysledku.
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4.4 Stylisticka analyza

V piedchozi ¢asti jsme prokazali, ze narativni mod filmu patii do kategorie tzv.
parametrické narace. V analyze stylu budu tento piedpoklad dale potvrzovat, protoze prave

styl (nehledé na vazby k syzetu) se stava dominantni a poukazuje na svou pfitomnost.

4.4.1 Mizanscéna

Bordwell tik4, ze bychom vzdy méli hledat funkce mizanscény, jeji motivaci,
promény v ramci filmu a vztah k dal§im postuptim ve snimku.

Kli¢ovou roli v rdmci mizanscény zastava ve filmu Praveé hrajeme prostiedi, v
némz se postavy pohybuji. Mnozstvi mezer a nikdy neukézanych udalosti v rédmci
vypraveni je totiz do jisté miry vyvazeno vétsi popisnosti v rdmci mizanscény.

Zacatek filmu obsahuje zabéry noc¢niho Zivota filipinského mésta, ukazuje hlu¢ny a
zmateny provoz v ulicich, kde mezi mnoha vozidly nepiehledné pfechazeji siluety postav
postupné osvétlované reflektory aut. Ve scéné nejsou ukazany konkrétni postavy, které
bychom mohli v nésledujicim déji identifikovat. Takovy uvod je vSak nutny, aby oziejmil
v jakém prostiedi mald Rita vyrustd. Ackoli nedostaneme informaci o jaké meésto
konkrétné jde (mohlo by jit o Manilu, ale rovnéz jakékoli vétsi mésto), dokdze film
akcentovat charakteristiku mista. V nasledujicich scénach v pribchu filmu se pak obraz
mista postupné dotvari. Mlizeme rozpoznat, ze Rita bydli na okraji v chudé ¢tvrti.

Takova expozice filmu ma svlij vyznam, protoze posiluje vyznamovou rovinu
filmu. Bloudéni indiferentnich postav po ulicich a nepfehledny provoz méstské dopravy v
kontextu bezcilného zivotniho osudu Rity neutvaii z jejiho pfipadu ojedinély exemplat
Zivotniho stylu, ale je spiSe komentafem obecné spolecenské situace. Podobné jako tito lidé
1 Rita v mnoha dlouhych scénach bezciln€é prochazi ulicemi mésta a stava se jednim ze
zastupcii masy obyvatel.

Muzeme si vSimnout, ze v celkovém pojeti prostoru zastava diilezitou roli motiv
chiize. Ve druhém segmentu filmu se Rita potuluje po chodbach nemocnice, ve Ctvrtém
pobihd s détmi a hledd zabéhnutého psa, v devatém se vydava do vecerky nakoupit
chlazené néapoje, ve dvanactém bloudi po uzkych uli€¢kach hibitova. Vycet scén by mohl

pokracovat. Skrze tento motiv se vytvaii obraz divky, ktera navzdory tradicim a Sirokému
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rodinnému zazemi nedokdze v takovém svété zakofenit, postrada ve svém Zivoté pevny
bod a je odsouzena ke stalému bloudéni.

Motiv vsak s sebou nese mnohé dalsi vyznamy. Muzeme si vSimnout, ze v prvni
¢asti snimku je pohyb Rity v rdmci prostoru téméi vSudypiitomny. Jeji pobihdni a
potulovani nemé casto zadny cil, tieba v sedmém segmentu neni jeji pobihdni po byté
ni¢im opodstatnéno. Ve druhém jeji potulovani po nemocni¢nich chodbach nelze rovnéz
pritknout ni¢emu jinému, nez neposednosti a bezucelné aktivit¢ malého ditéte. S postupem
filmu a pfibyvajicim vékem postavy se vSak Rita zatne pohybovat pouze na zakladé
néjakého ucelu (dostat se do prace ¢i presunout se na autobusové nadrazi). Vétsinu Casu v
druhé poloving filmu stravi témét ve statickych pdézach, ¢imz vznikd vyrazny kontrast k
pfedeSlym scénam na zacatku filmu. Pohyby postavy tak v sobé reflektuji zvétSujici se

spole€enskou izolaci a uvéznéni v jejim soucasném Zzivoté.

Obr. 1: Rita béhem oslavy svych narozenin. Obr. 2: Rita chystajici se odejit z domu.

Film ve svém prubehu pravidelné naznacuje osamocenost Rity a jeji spolecenské
vyclenéni. Béhem oslavy narozenin Rita postava u dvefi na dvorek, kam si pozdéji i1 sedne
na lavicku. Mizanscéna zdbéru jeji separaci potvrzuje tim, ze jeji postavu umistuje do
pravé casti obrazu, zatimco za oknem v levé Casti mlizeme zaznamenat pohyby hosta.
Odstup Rity od skupiny hostli za oknem, coz je posileno jesté tim, Ze Ritu miizeme vidét,
ale z hostl spatfime vZdy jen matné siluety za zaclonou. Ram dvefi a okna zde navic
vnitrozabérovou opozici obou faktora zesiluje, protoze tim dostavaji obe skutecnosti pevné
zaramovani a izolaci od zbytku zabéru. V piipad¢ jedné ze zadveérecnych scén, kdyz se jiz
dospé€ld Rita chystd vydat se na autobusové nadrazi (obrazek 2) dosahuje mizanscéna
podobného uéinku vzhledem ke kompozici celého zabéru. Sirokouhly objektiv umoziiuje

obsdhnout véEtsi prostor mistnosti, coz jen utvafi dojem prazdnoty scény a jejiho
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osamoceni. Bila barva a prazdnota a holost vyznivaji diraznéji, protoze byt byl do té doby
ukazovan v teplych barvach umélého osvétleni a byl utulné zatizeny.

Podstatnou roli zde hraje i vzdalenost herce od kamery, coz jen potvrzuje dojem
distance. Poslednich patnact minut filmu je sloZzeno pouze ze zabért v Sirokych celcich, v
nichz je Rita vzdy znacné vzdalend a nelze sledovat jeji emoce ve tvari. V poslednim
zabéru se sice ramovani zméni a vidime polodetail Rity sedici v autobuse, ale jeji
odvraceny pohled ven opét znemoziuje ptimého pohledu na jeji tvar.

Podoba prostfedi rovnéz podstatné utvaii naSe chapani ptedestiraného d&je.
Miuizeme si vSimnout, ze cely film se odehrava ve vecernich hodinach za tmy. To samotné
nam roz$ifuje poznatky o svété postav, v némz pravdépodobné vétSina z nich cely den
pracuje a pro své vlastni aktivity jim zbyvaji pouze momenty po setméni. Role tmy ma
vSak 1 mnohem hlubsi konotace. Ritiny cesty z domova do centra mésta za tmy rozsiiuji
povédomi o jejim socidlnim statusu. Jeji domov se totiZ nachazi ve tmé jen velmi spoie
osvétlenych ulic, zatimco chiizi se postupné Rita dostava do vice prosperujicich méstskych
¢asti, kde svétla pribyva.

Vyznam zévérecné scény na autobusovém nadrazi se znacné proméni, kdyZ si
uvédomime, Ze jde o prvni filmovy segment odehravajici se za denniho svétla. Tato volba
tvirch mize vést k interpretaci, ze Rita ma prece jen nadé¢ji na lepsi budoucnost. Na
druhou stranu je ve svétle rovnéZ vice identifikovatelné zavére€né osamoceni Rity (viz.
obr.2).

Z druhého obrazku mlizeme vypozorovat také dilezitou roli hereckého projevu v
rdmci celé mizanscény. Jeho charakter se totiz béhem celého snimku postupné projevuje
tak, aby reflektoval dospivani Rity a proménu jeji osobnosti. Z tohoto diivodu mizeme
mluvit o ¢astecné psychologickych motivacich. Vnitinich pohnutky Rity jsou patrné i ve
vné&jsim hereckém projevu. Srovname-li jednu z Gvodnich scén filmu, v niz si déti hraji a
honi se po ulici, se zavérecnymi scénami, vynikne rozdil v inscenovani hereckého projevu
nejmarkantnéji. Ritino postupné uzavirani se pfed okolnim svétem totiz doprovazi i ¢im
dal tim vice strnuly herecky projev, ktery v poslednich zabérech ukazuje postavu témet az
paralyzovanou a pozici téla introvertné sevienou do sebe. Kontrastem vici tomu je

expresivni gestikulovani a neustaly pohyb v zacatku snimku béhem détstvi.
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4.4.2 Zabér

Pochopeni koncepce zabért je jednim ze stézejnich kli¢t k pochopeni filmu Prave
hrajeme. Muzeme si jiz od poc¢atku vSimnout, ze dominantnim formalnim prostfedkem je
délka zabéru a sebereflexivni kamera. Nejprve se vSak budeme vénovat strategii
zabérovani a celkové estetické koncepci v priubéhu filmu, které se v priabéhu snimku
rapidné méni. V pribéhu filmu se vystiidaji celkem ctyfi rozdilné koncepce zabéru,
pricemz kazda z téchto stylisticky distinktivnich ¢asti odpovida odlisné etapé v Zivoté Rity.
Jedna z nich se pak k samotnému diegetickému svétu nevztahuje viibec, a totiz stfihovy

segment filipinského filmu Tunay na Ina.

4.4.2.1 Domaci video

Rita se pohybuje po svém pokoji, nejprve se pred kamerou schovava ve skiini, za
chvili je vSak zase venku a vztycend na své posteli si vezme do rukou mikrofon pfipojeny k
magnetofonu, zacne se pred kamerou piedvadét a s prfemrSténymi gesty zpivat. Po
skonceni pisni¢ky se rozesméje, zatne mavat do kamery a s pohledem upfenym piimo na
pomysiného divaka sledujiciho film posle vzduchem polibek a uklani se, jak to ma zifejmée
odkoukané z vystoupenich popovych hudebnich hvézd. Takova je jedna z prvnich scén
filmu, na niz si ukdZzeme, v ¢em je svou charakteristikou stylu typicka pro tuto stylisticky
vnitin€ sevienou ¢ast filmu.

Z hlediska stylu bychom mohli tento segment oznacit za evokujici autenticky
zdznam amatérského doméciho videa. K dojmu autenti¢nosti vede jednak kamerova
technologie (k natdCeni byla pouZita skutecné obycejnd videokamera urcend b&Znym
spotiebitelim), tak 1 volba konkrétnich stylistickych postupli, jez se casto v
neprofesionalnich zdznamech nata¢enych pro osobni potfebu nachazeji.

Uvodni zabéry jsou ovlivnéné pouzitim televizniho poméru obrazu 4:3 o omezeném
rozliSeni 720x480 obrazovych bodl dle normy NTSC. Z toho vyplyvajici technologicka
omezeni projevujici se v zabérech se stavaji soucésti celkové estetiky filmu. Vzhledem k
tomu, ze se celd tato Cast odehrdva v noci, pfipadné v potemnélych interiérech ¢i
mistnostech s umélym osvétlenim, je v zabéru patrny digitalni Sum zplsobeny
nedostatenou citlivosti digitalniho ¢ipu zachytit dopadajici svételné paprsky. Celkovou
podobu ovliviiuje i hloubka ostrosti, kterd je v tomto piipad¢ rovnéz urend schopnosti

videokamery vykreslit zabéry pouze plné zaostiené (hloubka ostrosti je tedy velka a
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vSechny véci v zdbéru jsou tudiz vzdy ostré). Pouhou vyjimkou jsou zabéry, v nichz se
kamera ptizpisobuje ndhlym zménam zdbéru a pokousi se objekty v zadbéru zaostiit (takto
»hlucha® mista, jez by se v klasickém hollywoodském filmu zdmérné v postprodukci
eliminovala, aby neruS$ila plynulost ,bezeS$vé“ navaznosti zabért, jsou zde naopak
ponechana). Podobné se projevuje vliv zvolené techniky i na tonalni ¢i barevné pojeti
zabéru, v némz dominuje zazloutly ,teply* ton umeélého osvétleni uvnitf interiéri i
venkovnich vefejnych osvétleni v exteriérech. V dolni ¢asti zébéru je rovnéz v této
stylisticky semknuté Casti filmu patrny artificidlni pruh, ktery je zptsoben defektem ve
vykreslovani horizontalnich fadek obrazu pii piepisu videozdznamu na nosi¢e formatu
VHS.

Mimo technologickych aspektt, které se projevuji v celkovém pusobeni zabéru, 1ze
identifikovat 1 specifické stylistické postupy. Jednim z nich je absence postprodukcniho
zasahu a dodate¢nych Uprav barevnosti obrazu. Ve vysledku tak plsobi jako pouze
sestfithany surovy zdznam, v némz se jednotlivé zabéry tonalné i stylove 1isi a vzajemné na
sebe mnohdy plynule nenavazuji. To vytvari rozdil mezi touto vstupni ¢asti a dalSimi
stylisticky odlisSnymi ¢astmi snimku, do nichz je jiz néjakym zpiisobem zasahovéno.

Z hlediska vedeni kamery jsou zab&ry v této ¢asti pomérné¢ dynamické. Ve vysoké
mife obsahuji transfokace kamery, rychlou zménu ramovani obrazu a Casté kamerové
$venky. Mnoha zabérim dynamiku dodava samotné pouziti ruéni kamery. Zadny ze zabéri
tedy neni naprosto staticky, vzdy je v ném alespoii v n&jaké podobé piitomen pohyb. Casto
je pohyb samotného zabéru doprovazen i pohybem postav v rdmci mizanscény. Vytvaii se
tak efekt jisté t€kavosti a neklidnosti obrazu.

Tato neklidnost je vzhledem k jeji pfitomnosti ve vSech zabérech prvni cCasti
pomérné dilezitym prvkem, ktery zvyraziiuje opozici hravého détstvi a nahlé deziluze ze
svéta po letech v zavéru snimku. Tékavy pohyb kamery rovnéz do jisté miry reflektuje i
rozpolozeni Rity, kterd je plna energie a ma pred sebou jest€ moznost urceni svého
nasledujiciho Zivota.

Pokud si z tohoto pohledu rozlozime jednu z prvnich scén détské pouli¢ni hry, po
niz Rita se zranénou nohou odchazi do svého pokoje, miizeme konkrétné¢ vypozorovat
zakladni stylistické postupy. Scéna zafina preexponovanym zabérem (obr. 3) na pouli¢ni
osvétleni. Zabér nema roli ustavujici, protoze ndm o celkové scéné pftili§ informaci
neposkytuje, naopak béhem jeho trvani dochazi k upozornéni na samotné zaznamové

médium, protoZe kamera se v jeho pribéhu automaticky nastavuje na svételné podminky
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situace, ostii a piizpusobuje clonu proménlivé svételnosti zdbéru. Nasleduje zabér na
projizdéjici auto (obr. 4), pred nimz uhybaji skotacici déti. Teprve zde nés zabér uvadi do
scény a predstavuje ndm semknuty prostor no¢ni ulice, na némz se bude nasledujici scéna
odehravat. Nasleduje zabér, ktery je pro tuto Cast filmu typicky. V polocelku nejdiive
vidime pobihajici déti, jejichz pobihani kamera ve Svencich sleduje (obr. 5a), pficemz
kamera se sama Vv prostoru mezi nimi pohybuje, az se nakonec dostane skrze dynamické
promény transfokace do celku, v némz poprvé umozni identifikovat mezi ostatnimi
pobihajicimi détmi Ritu (obr. 5b), nacez opét skrze pohyb prostorem a Svenkovani spojené
s transfokaci zakon¢i zabér v polodetailu na zmét' pohybujicich se nohou na asfaltovém
povrchu (obr. 5¢). Dalsi zabér podobnou metodu opakuje: nejdiive vidime polocelek
pobihajicich déti (obr. 6a) béhem néhoz kamera horizontdlnim §venkem umoziuje pohled
do okolniho prostoru, nac¢ez piechdzi do detailu tvafe jedné z holcicek, kterd na ulici

pobih4a (obr. 6b) a postupné Svenkuje a méni rdmovani do polocelku a setrvava na

pohybujici se Rité (obr. 6¢). Nasledujici zabéry jsou v podstaté obmeénou tohoto postupu.

Obr. 3: (C) Zaostfovani na svétlo pouli¢ni lampy. Obr. 5a: (PC) Déti pobihajici po ulici.

Obr. 4: (C) Ulici projizdi auto, déti se mu Obr. 5b: (C) Déti pobihajici po ulici.

vyhybaji.
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Obr. 5c: (PD) Zabér konéi transfokaci na nohy. Obr. 6b: (D) Kamera sleduje pohyb s hol¢icky.

p.

You're cheating! o There! Ge oug

Obr. 6a: (PC) Kamera §venkuje po pobihajicich Obr. 6¢: (PC) Svenkovani pies déti az k Rité.
détech.

Mulzeme si vSimnout, ze film vyuziva delsi zabéry, v jejichz rdmci postupné
dochdzi k pferamovani zabéru, pficemz Casto zmeéna piedstavuje dramaticky odliSnou
podobu pocatecniho a kone¢ného rdmovani. Zabér, ktery zac¢iné celkem se Casto v pribéhu
zméni do detailu ¢i polodetailu. Namisto stfihu, jez by takovou scénu rozdé€lil do fady
odli$né ramovanych zabér je zde uptednostnéno pouZivani kontinudlnich zabéra, které
svou nestalosti a neustalou proménou vnasi do zabéru dynamiku. Tim mezi obéma prvky
vznika jisté napéti.

Jaky konkrétni vyznam ma pro prvni ¢ast filmu vyuziti takovych zabéri? Scéna
sama o sob¢ obsahuje konflikt; déti spolu soupefi ve vzajemné hie, nakonec to ale celé usti
pouze do zranéni Rity. Stret déti v kamaradské hie je vSak prenesen i do zpiisobu snimani,
kde dochazi k vyraznym ptedéliim mezi velikostmi zdbéra, pohyby kamery ¢i pohyby
postav v mizanscéng.

Zabéry v prvni casti filmu jsou rovnéz definovany tim, jaky uhel vuci
zobrazovanému objektu nabizeji. Vzdalenost kamery od zemé totiz vzdy odpovida
stojicimu dospélému €loveéku, ktery v ruce drzi kameru. Jde tedy vZdy o pohledy z mirné¢ho
¢i vétsiho nadhledu, ktera nataci podstatné mensi déti nebo malou Ritu (zalezi na umisténi
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pomysiného kameramana ve scén¢). Naopak v piipadé zadbérti na poulicni osvétleni,
balonky na oslavé ¢i schodisté do prvniho patra v rdmci skromného rodinného obydli jde
vzdy o mirny podhled. Tato metoda spolecné s neustadlym chvénim zabéru konstantné
implikuje pfitomnost kameramana, ktery personifikovanou kameru ovlada. Tyto
hlediskové zabéry z pohledu filmem reflektovaného kameramana vlastné vytvareji postavu
diegetického vypravéce, ktery sice pouze nezicastnéné déni observuje, ale pfitom je jeho
ptitomnost (alesponl v prvni ¢asti) permanentné filmovym stylem pfipominana.

V prvni ¢asti rovnéz prevazuji z hlediska ramovani polocelky ¢i polodetaily nad
celky a velkymi celky, které by mohly pfedstavovat roli ustavujicitho zabéru ve scéng.
Zabér naopak vétsinou predstavuje pouze vysek z celku a nékteré scény zcela takovy zabér
postradaji. V ptipadé scény détské hry, zminované vyse, film neumoziuje piehledné
situaci nahlédnout, naopak dochazi ke zmatecnosti a neusporadanosti. Mezi pobihajicimi
postavami se ztracime, nedokdZeme mnohdy urcit jejich polohu ani postaveni viici
ostatnim, natoz pak pochopit pravidla celé hry, ani kdo prohrava a kdo vitézi.

Role velikosti zabéru je dalsim dalezitym aspektem, ktery je potieba zohlednit.
Detailnim zabérem ve filmu se mlze zdlraznit konkrétni moment a podtrhnout tak jeho
dualezitost pro celkové vyznéni i roli v nésledujicim dé&ji. Zde vSak detaily tuto funkci
postradaji. V celkovém stylistickém systému nepomadhaji vypravéni jako takovému,
naopak jde spiSe o prvky, které odkazuji spiSe samy k sob¢. Miizeme tieba vidét detailni
zab&r létajici mlry kolem svétla, nicméné diiraz nemé pro vypravéni i film samotny
prazadny vyznam. Jde pouze o nahodnou scénu ze Zivota Rity, jejiz oramovani do
detailniho zabéru nema o nic vétsi dilezitost nez jakakoliv jind scéna. Pokud takovy zabér
néco zdlraziuje, je to pravé upozornéni na samotny akt natdceni a kazdodennost vyjevu.
Pokud totiz zabéry v této Casti néim zcela vybocuji z obvyklého zpisobu zobrazovani -
jsou to prave stylistické a technologické aspekty, které do celovecerniho filmu vnaseji
estetiku doméciho videa. Tento fakt pravé ovliviluje 1 zdanlivé neorganizovany sled
zabéra, jejichz cilem neni utvofit narativné plynuly a efektivni konstrukt, ale naopak
reprezentovat piitomnost sebe sama - zdanlivé amatérské zachyceni obycejnych chvil v

zivoté zaménitelné malé divky.
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4.4.2.2 Sestrih filmu Tunay na Ina

Cely film Pravé hrajeme je slozen z natoCenych zabéri béhem produkce filmu.
Jedinou vyjimkou je pasaz, ktera nasleduje po odjezdu Rity s matkou pry¢ z domova.
Pfiblizné dvacet nasledujicich minut zabird ndhld a syZetem neopodstatnénd vsuvka v
podobé staré¢ho predvalecného filipinského filmu Tunay na Ina.

Z hlediska stylu jde o jeden z klasickych predvalecnych filmii dodrzujici konvence
klasického hollywoodského filmu. Piikladem klasického stylu mize byt jedna z Gvodnich
scén. Otec pfichdzi za dcerou Magdalenou, kterd zrovna porodila dité. Ta je zasnoubena,
nicmén¢ neotéhotnéla se svym nastdvajicim, ale protoZe byla znasilnéna. Otec chce
zachranit jeji vztah, protoze se obava, ze by narozené dit¢ ohrozilo ofekavany snatek i
reputaci jejich rodiny. Scéna ukazuje, jak své dcefi dité odejme a odchazi, aby jej mohl
predat na adopci.

Scéna zacina celkovym zdbérem (obr. 7), ktery ma ustavujici charakter - sezndmi
nas s d¢jistém filmu i se vSemi hlavnimi postavami. Tento zabér zfetelné ukazuje vztahy
postav tim, ze uchovava béhem této scény jednotnou kompozici - na levé strané je vzdy
otec, ktery pfedstavuje pro dceru hrozbu, na pravé strané¢ mu vzdy vzdoruje Magdalena.
Zabéry pokracuji ustdlenou konvenci zabéru a protizabéru, kdyz otec dcefi vysvétluje
divodu pro své ¢iny (obr. 8-10). Dramati¢nost situace posiluje i zmenSeni ramovani, které
se presouvd do detailu a polodetailu. Emotivni diskuze mezi postavami pokracuje v
polodetailu a americkém plénu, ve kterém rovnéz otec nakonec s ditétem odchézi a zavira
za sebou dvefe (obr. 11-13). Zavére¢ny zabér, ktery se piiblizuje ke tvati zhroucené dcery
upozornuje na dulezitost tohoto momentu pro cely nasledujici déj filmu. Emoce, kterou

Zena proziva, ji totiz nakonec donuti, aby se své dité vydala hledat.

Obr. 7: (C) Otec si odnasi dité. Obr. 8: (D) Otec vysvétluje své jednani.
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Obr. 9: (PD) Magdaléna se mu snaZi jeho Obr. 12: (PD) Dcera se snazi své dité ochranit.

rozhodnuti marné vymluvit.

Obr. 10: (D) Reakce otce v kiiZovém stiihu. Obr. 13: (AP) Otec se neda, odchazi s ditétem.

Obr. 11: (AP) Zabér dava diiraz na dvefe za Obr. 14: (PD) PfibliZeni na ztrapenou
otcem. Magdalénu.

V ramci sttithového segmentu ve filmu Pravé hrajeme je vsak tento klasicky styl
neustdle popirdn. Zabéry nedodrzuji princip kontinualniho vypravéni, jsou
fragmentarizovany a vkladany do zcela novych, ¢asto kontrastnich vztaht. V ramci zabéru
muzeme vypozorovat Sest systematicky se opakujicich prvki, které proménuji ptivodni
zabéry a jejich funkci.
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Prvnim z nich je d@raz na materialitu zabéru. Vybrané zabéry jsou totiz
nejcastéji velmi statické, s fadou detailnich a polodetailnich zabéri, které tuto vlastnost
umociiuji. Skrze efekt zpomaleni navic mnohdy zébéry pusobi az dojmem strnulé¢ho
obrazu, piipadn€¢ obrazu primitivné animovaného. Rozmér materiality zabéru rovnéz
pfipominaji i vSudypiitomné vizualni artefakty, které vznikly ponic¢enim filmového pasu,
nebo problikavajici exponovand, ¢erna filmova okénka. Zabér také na nékolika mistech
poskakuje, vyznamnou roli sehrava i celkova zastfenost ¢ernobilého obrazu zpiisobenou
tmavosti podexponované filmové kopie. V zabéru se tak ukazuje struktura samotného
filmového materidlu, z néhoz byl tento kompilat utvofen. Pozornost je k tomu vedena 1
skrze zvukovou slozku, v niz po celou dobu této ¢asti nic nezazni (je zde absolutni ticho -
bez dialogli, hudby ¢i ruchti). O té se vSak budu zminovat jest¢ pozdéji v prislusné
kapitole.

Druhym formalnim prostiedkem je repetitivni zabér. Jako ptiklad mizeme uvést
scénu, v niz Magdalena sedi na lavicce pfed rodinnym domem a pfijde za ni matka. V
originalnim filmu jde o kratkou scénu, v niz nejdelsi ¢ast predstavuje samotny rozhovor
mezi Zenami. Zde vSak nejvice Casu predstavuje samotné chize matky ke dceti (podpotfena
repetici zabérll) a samotny rozhovor je vyrazné upozadén (nehled€ na to, Ze jej nemizeme
slySet). Prvni ¢tyfi zabéry ponechavaji strukturu ptivodniho filmu. Nejdiive vidime
ustavujici celkovy zabér Magdaleny sedici na lavi¢ce pfed domem (obr. 14). Nasleduji dva
zabéry v celku na matku (obr. 15, 16), kterak schazi po schodech na zahradé a ptiblizuje se
k sedici dcefi. Ve ¢tvrtém zabéru (obr. 17) v polodetailu vidime reakci Magdaleny, ktera se
k prichazejici matce otaci. Paty zabér a Sesty zabér (obr. 18, 19) je zopakovanim druhého a
tretiho (matka tedy opét zacina sestupovat ze schodt, ke dceti se tak zatim nepfiblizila),
avSak zrcadlové obracenym. Polodetail reakce Magdaleny v sedmém zabéru (obr. 20) tak
za¢ina naruSovat jednotu pohybu a pravidlo osy. RovnéZ tim dochézi k dal§imu upozornéni
na pritomnost filmového stiihu. V osmém a devatém zabéru (obr. 21, 22) se opét totozné
opakuje druhy a tfeti zabér (tentokrat jiz nedochdzi k zrcadlovému pievraceni). Desaty
zabér (obr. 23) je repetici sedmého zabéru, pouze zrcadlové pievraceného. Dochézi tedy k
nékolikanasobnému opakovani zabéra. Ucel tohoto opakovani zvyraziiuje motiv chiize a
samotné ztraceni postav, nemoznost komunikace a vzajemného mijeni, coz je klicové 1
jako soucast vyznamového cteni celého filmu. Podobné i opakovany polodetail otaceni
Magdaleny dale rozviji bezvychodnost osudli postav, jejich marna snaha totiz zlstava

zacyklena v jednotlivych zabérech.
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Podstatny je zde i sebereflexivni rozmér samotného snimku, ktery v této pasazi
odmitd konvence hollywoodského filmu a jeho strukturu tfiSti do fragmentarnich
segmentl. Formalni uspofadani tak pfidéluje ptivodnim prvkiim nové vyznamy. Originalni
film umozZiuje postavam dosahnout svého cile. Vyuziva k tomu model vypravéni
klasického hollywoodského filmu, kde jsou vSechny obtize navzdory jejich
pravdépodobnosti nakonec zdarn¢ piekondny a vSe usti do $tastného konce. Opacny
vyznam vSak vyplyva ze stiihové sekvence, kterd neposkytuje snadné feseni, naopak
vnimani diegetického svéta komplikuje a 1 skrze formalni postupy zacykluje ve
vzajemnych protikladech a repeticich. Postavy se Casto mijeji, mizeji ze scény, aniz by
¢ehokoli dosahly a jejich vzajemné interakce jsou mnohdy pifedCasné ukoncené. Projevuje
se, ze dominantni princip zpusobuje kolizi na n€kolika trovnich: vyznamovych ramct

obou snimki, jejich stylistického a narativniho uspofadédni, ale tfeba i v kontrastu,

nendvaznosti jednotlivych formalnich prostiedkd.

Obr. 14: (AP) Ustavujici zabér. Obr. 16: (C) Zena pokracuje smérem ke kameie.

Obr. 15: (C) Zena kracejici smérem doprava. Obr. 17: (PD) Pohled sedici Zeny na kracejici

postavu.
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Obr. 18: (C) Stejny zaber jako obr.15, pouze je Obr. 21: (C) Opét nepievracena chiize Zeny.
zrcadloveé obraceny.

Obr. 19: (C) Stejny zabér jako obr. 16, pouze je Obr. 22: (C) Identicky zabér jako obr.16.

zrcadloveé obraceny.

Obr. 20: (PD) Zena jeité jednou vzhlizi k Obr. 23: (PD) Zena mluvi v zrc. prevr. zabéru.

postave (dochazi k popfeni pravidla osy).
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Obr. 24: (PC) Zeny spolu kratce mluvi. Obr. 26: (PC) Zena odchézi jiz normalng

popiedu.

Obr. 25: (PC) Zena pozpatku odchazi.

Budeme-li sledovat, jak zminénd scéna pokracuje, odhali se nam dals§i urcujici
formalni postup. Tim je zabér prehravany pozpatku (tedy od konce k zacatku). V
jedenactém zabéru se v polocelku Magdalena 1 matka u lavicky kratce bavi (obr. 24).
Dvanacty zabér na tento navazuje, ale je pfehravan pozpatku (obr. 25). Matka tedy pomalu
couva a odstupuje od lavicky. Dochdzi k efektu jako pifi rychlém pretaceni filmu zpét -
postava z konvenéniho hlediska zobrazovani nepfirozené odkraci zady vpied. V nésledujicim
tiinactém zabeéru vidime odchazejici matku naslapujici zpét na zahradni schodisté, tentokrat
JiZ v ptirozeném Casovém sledu, tedy poptedu (obr. 26). Formalni prostfedky této ¢asti jesté
vice posiluji tematické vyznéni marného Zivota, neustale repetice, ve které se postavy navraci
potad zpét, bez moznosti svlj osud zméenit.

Ctvrtym formélnim prvkem je pievraceni zabéru. To zde probih4 ve dvou rovinach.
Miize jit o horizontalni neboli zrcadlové prevraceni obrazu jako v difive zminéné scéné (obr.
18 ¢1 19), nebo o prevraceni zabéru vertikdln€, kde je obraz vzhiiru nohama (obr. 38). Oba
postupy se v tomto uryvku vyskytuji, pti¢emz jejich funkce rovnéz slouzi strategii naruSovani

vnitinich stylistickych pravidel dila, kolizi jednotlivych formalnich prvkd.
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Vyznamnou roli na charakteristice zab&éru ma i dalsi vlastnost, kterou je rychlost
projekce. Zatimco originalni film byl nato¢en standardizovanou rychlosti okének za sekundu,
v tomto segmentu jsou zabéry zdmérné zpomalené. Ten je ptfitomny ve dvou podobach.
Jednak jde o celkové zpomaleni vSech zabérii v této sekvenci, takze pohyby postav vzdy
pusobi pon¢kud vlacnéji a pomaleji, nez je dano béznou konvenci, za druhé jde o extrémni
zpomaleni pouze nékterych zabéru. V kontextu dlouhého filmu jde o dalsi zptsob, jakym je
prodluzovan ¢as filmu.

Poslednim vyraznym prvkem je velikost ramovani zabéru. Ty jsou zastoupeny ve
vSech velikostech, nicméné jeden typ zde na sebe upozornuje nepomérné vice, nez tomu je v
usporadani originalniho snimku Tunay na Ina. Jde o detailni zabér tvare, ktery se v sestfihu
hojné¢ objevuje, ale postradd pro své zarazeni hlubs$i opodstatnéni. Zatimco v ramci
melodramatu filmu zajiStuje emociondlni porozuméni postavdm a zdlraznéni jistych
momenti, zde pouze vyuzivd expresivnost jejich hereckého projevu umocnéného velikosti
ramovani k upozornéni na tento formalni postup.

Tyto prvky zajistuji sebereflexivni charakter celého segmentu, ktery je jeste¢ podpotren
1 znalosti historického kontextu (vime, ze jde o jeden z mala zachovanych ptfedvéle¢nych
filipinskych filma). Podstatné je vSak vztdhnuti této Casti vici zbytku filmu. MiZeme si
vS§imnout, ze zatimco v jinych ¢astech je Cas obvykle prodluzovéan (a skrze uziti dlouhych
zabérl), zda naopak dochazi k vyrazné redukci a zrychlovani. Vysledny efekt je vSak stejny,
protoZze zUstava pouze torzo vypraveéni, d& se zacind opakovat a postavy nikam dal

neposouva.

4.4.2.3 Amatérsky film

Tteti ¢ast filmu miZeme vymezit od konce sestfihu cernobilého filmu Tunay na Ina az
po témét zaveéreCnou scénu, v niz Rita se svym pfitelem navstivi hodinovy hotel. Od prvni
casti se zde koncepce zabérti podstatné liSi. Pokud uvodni ¢ast definovalo neustalé tékani
kamery po prostoru scény, v piipad¢ této ¢asti naopak dochdzi k vyraznému zklidnéni. Role
zabéru zacina mit v této pasazi az kontemplativni charakter.

V komparaci s prvni ¢asti je jednim z nejvice charakteristickych promén zména
kamerové technologie. Ac¢koli je zachovan z ptedchozi ¢asti obrazovy televizni format 4:3,
obraz zéabéru jako takovy jiz postrada na sebe upozoriujici obrazové artefakty. Zrno a Sum

televizni kamery nejsou ani v tmavych scénach patrné, rovnéZz ve spodni Casti zabéru neni
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obrazovy defekt zplisobenym piepisem zaznamu na VHS nosi¢. Nevyskytuji se ani v prvni
¢asti hojné vyuzivané transfokace a barvy obrazu nabizi $ir§i Skalu odstind. Nevyskytuji se
zde ani zabéry, v nichz by byl zabér neostry, nebo se kamerova technika adaptovala na
osvétleni scény a poukazovala by na aspekt zaznamového aparatu.

Zatimco v prvni casti byla zplisobem snimani implikovana piitomnost nikdy
nespatfené¢ho kameramana, v této ¢asti zabéry na vypravéce neupozoriuji.

Nejbeznéjsi jsou zde dva typy zabéru. Tim prvnim je celkovy staticky zabér, jenz se
pouze lehce tiese kvuli pouziti ruéni kamery (mnohdy je to vSak téméi neznatelné). Kamera
vSe snima z jednoho hlediska, nepohybuje se a neméni velikost rimovani. Nejcastéji se jedna
o zabér sedici Rity na pohovce pred televizi. Namisto stfihu dochézi k vyuziti velké hloubky
ostrosti a uzivani vice plant (napt. matka, ktera sedi v pozadi u kuchynského stolu a pocita
penize).

Jako ukdzka této formalni kompozice poslouzi scéna, v niz Rita pfijde do obchodu v
trznici s filmovymi DVD. Celd scéna trva téméf patnact minut, je clenéna do jedenacti zabért
a zduraznuje, jak se divka pii své praci nudi. Pouze jeden zabér je v detailu (ukazujici
znudénou tvar Rity), sedm je natoceno v celcich, dva v polocelcich, jeden v americkém planu
a jeden v polodetailu (opét ke zvyraznéni iimornosti nezazivné ¢innosti). Zatimco v prvni
¢asti se v ramci zabéru ménily rakurzy, velikosti i vnitrozabérovy prostor, zde oboji zlistava
stalé, pokud je tieba ukdzat scénu z jiného Uhlu pohledu, pouzije se k preramovani zabéru
stiih, nikoli transfokdtor, Svenk ¢i panoramaticky pohyb.

Takovy charakter zabérii pomaha licit situaci hlavni postavy, kterd postupné zjistuje,
ze ji jeji dosavadni Zivot nenapliiuje a citi se osamocena. Staticnost kamery spole¢né s
velkymi celky koresponduji se stagnaci jejiho osobniho Zivota. Opakovani takovych zabért
rovnéZ pusobi fadné, dochazi pouze k pravidlnému opakovani podobného typu zabéra. Témét
chybéjici detaily na tvafe postav znemoziuji hlubsi pochopeni toho, co Rita samotna vlastné
proziva.

Druhym typem zabéru je zabér-sekvence, v némz sledujeme Ritu na jejich cestach po
meésté. VeEtSinou jde o nékolikaminutové polocelky beze stfihu, v nichz se kamera pohybuje
spolu s Ritou kracejici méstem. Tento typ zabéru se objevuje pouze v této Casti, v ostatnich
jsou scény chiize ¢i cesty feSeny vyrazné odliSnym zplisobem. Mulzeme uvést piiklad
bloumani Rity po nemocni¢ni chodbé ze zafatku filmu. Jeji zkouméni zdravotnického
zafizeni je rozd€leno do fady kratSich zabérd, které utvafeji dojem cElenitosti okolniho

prostoru, neni zachovéna jednota Casu a mista (je podporovan dojem, ze se divka v
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nepiehlednych chodbach ztraci). Jeji zvidavé prochdzeni tudiz neni koncipovéano jako zabér-
sekvence, jez by se primarné soustiedil na aspekt chiize - zde sehrava roli prozkoumavani
prostor - divka totiz nakukuje do jednotlivych oddéleni.

V této Casti vSak miizeme nalézt celkem Ctyii vyrazné zabéry-sekvence na kracejici
Ritu, jenz na sebe strhavaji pozornost. Prvni zabér se odliSuje od téch ostatnich, protoze jde o
dlouhy hlediskovy zabér z pohledu Rity, kterd si za tmy sviti baterkou po hibitovnich
jde o jediny zabér v celém filmu, ktery doslova ,,patii “ pohledu Rity. Postupné vidime, jak se
zamotava v bludisti cesticek a zabér samotny se stava ¢im dal tim vice dynamickym. Nakonec
nezbyva nic jiného, nez pozorovat otfesy samotné kamery jako hlavni objekt zabéru.

Priklad castéji vyuzivaného zabéru-sekvence je tfeba Ritina cesta do trznice, kde
prodava filmova DVD, nebo tieba dlouhy zabér snimany v polodetailu, v némz kamera
nasleduje Ritu po sexualnim styku s kamarddem z oslavy. Tyto piiklady utvafi iluzi jakési
cesty, pohybu za néjakym cilem, nicméné rovnéz z diivodu, zZe nikam neusti a kvili své délce
ilustruji celkovou marnost a zacyklenost Ritina zivota. Jejich pfitomnost vynika pravé v
kontextu statickych celk, o nichz jsem se zminoval vySe. Roli téchto zabérii neni ozfejmit
odkud kam postava kraci, ale spiSe slouzi jako obecnd reference k tématu bloudéni uvniti

soucasné filipinské spolecnosti.

4.4.2.4 Profesionalni film

V zavérecné Casti filmu dochazi ke zméné filmového stylu jesté jednou. Rita zde
opousti svlj domek a vydava se na autobusové nadrazi, odkud pak odjizdi pry¢. V této Casti
se také zabér svou roli a stylistickymi nalezitostmi nejvice blizi konvencim tzv.
kontemplativniho ¢i ,,pomalého* filmu.

Délka celé pasaze az do zavérecnych titulkll je celkem sedmnéct minut, pficemz se
sklada z jedenacti statickych zabérti. Sedm z nich je rdmovéano do celku, dva do polocelku a
dva tvofi polodetail. Kamera je umisténa na stativ, zabéry se tedy nechvéji, jak tomu bylo v
ptfipad€ zabéri v pfedchézejicich ¢asti. Jediny pohyb vychazi z mizanscény (pohybujici se
Rita ¢i hemZeni lidi na autobusovém nadrazi). Na rozdil od piedchozi pasaZze kamera Ritu pfi
pohybu nenésleduje, naopak je vyuzivan Sirokouhly objektiv, ktery umoziuje obsdhnout jeji
pohyb v celku. Celkova stati¢nost zabéru je rovnéz podporovana strohym hereckym

projevem, protoze Rita vSechny tikony vykondva velmi pomalu, aby jeji pohyb nevnasel do
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zéberu dynamiku. Ve tietim zabéru (obr. 29) stihne Rita za téméf tiiminutovou délku pouze
vylézt z toalety, nalit si piti z lednice, posadit se ke stolu a pak zhasnout svétlo. Pfi této
¢innosti se jesté zastavuje, aby si kvili svému téhotenstvi vydechla. V zabérech pét, Sest a
jedenact (obr. 31, 32, 37), které jsou v polodetailech ¢i polocelku je sice patrny pohyb pozadi
(kamera se 1 mirn¢ klepe kvili otfesim vozidla, v némz Rita sedi), ale ten je vzdy
kompozi¢né¢ umistén az do druhého planu zébéru (a tedy pasobi ve vysledku staticky).

Z hlediska poméru stran obrazu dochdzi k podstatné zméné. Namisto televizniho
pomeéru stran 4:3 jsou vSechny zébéry této Casti natoCeny v poméru 16:9, ktery je blize
konvencim soucasné filmové praxe. Pravé zména formatu spolecné se Sirokouhlymi objektivy
umoznuji zabérim, aby zlstavaly statické, ale pfesto mohou obrazové pojmout podstatné
VELSi prostor, v némz se pak postavy pohybuji.

Zména kamerové techniky ovliviiuje 1 tonalni rozsah zabéru, ktery je v rdmeci celé casti
jiz barevné sladén. Dochézi tedy k postprodukénim zdsahiim. Zabéry v interiéru jiZz nemaji
nadech do Zluta zplisobeny umélym osvétlenim a absenci postprodukéniho zasahu (roli zde
hraje i vyuziti pfirozeného zdroje svétla). V zabérech exteriéri jsou barvy mirné potlaceny
spiSe do nevyraznych Sedivych tond.

Z této Casti se jiz zcela vytratily subjektivizaéni metody v podobé hlediskovych
zabérl, nebo upozoriiovani na piitomnost kameramana. Statické zabéry naopak utvareji

distanci a odjizd&jici Ritu zdanlivé nezacastnéné sleduji.

Obr. 27: (C) Uvnitf bistra. Obr. 28: (C) Loznice uvniti domu.
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Obr. 29: (C) Rita se té¢zkopadné pohybuje po Obr. 32: (PC) Cesta autem pohledem fidice.
kuchyni.

Obr. 30: (C) Rita odchazi a kontroluje, zda je byt Obr. 33: (C) Ilustra¢ni zabér autobusového

zajistén proti vloupani. nadraZi.

Obr. 31: (PD) Jizda autem na nadrazi.

Obr. 34: (PC) Dalsi ze zabéri ,,atmosfér” mista.
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Obr. 35: (C) Rita s kymsi dlouze telefonuje. Obr. 37: (PD) V poslednim zabéru filmu Rita

klidn¢ sedi, zatimco za okynkem ubih4 krajina.

Obr. 36: (C) Cekarna na autobusovém nadrazi.

4.4.2.5 Dlouhy zabér

Jak jsme si mohli v§imnout jiz v kapitole kontextu tvorby Raye Martina, je v jeho
snimcich vyuzivani dlouhych zabér obvyklé. V ptipadé Prave hrajeme je role dlouhych
zabéri pro celkovy styl filmu podobné zédsadni, protoze spole¢né s jistou proménou
typologie zabérti v prubéhu filmu se méni i role a funkce dlouhého zabéru.

Podle Bordwella sméfuje mainstreamova kinematografie ke stale dislednéjsimu
zkracovani zabéra. V soucasné dobé¢ je béznou praxi, aby mél celovecerni snimek i nékolik
tisic stfihd, pfiCemZz primérnd délka zabéri se v soucasné dobé pohybuje kolem tii

sekund.®® Neni viak vyjimkou, Ze se objevuji i filmy, které maji podstatné kratsi délku

% Srov. David Bordwell, The Way Hollwood Tells It. Berkley-Los Angeles-London: University of California
Press 2006, s.122-123.
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zébéru. Bordwell zminuje, ze pouze v pfipad¢ tzv. ,,uméleckych filma<*°

je délka zabéra
podstatné delsi, v priméru kolem deseti a jedenacti sekund, ackoli i zde filmaii trend
zrychlovani Gasto piejimaji.*

Zaber filmu Praveé hrajeme ma prumérnou délku (pii jednoduchém matematickém
zpraméerovani) 35,6 sekund. Takovy zébér piekracujici i konvence soucasnych filmu
muizeme jako dlouhy identifikovat i bez nutnosti exaktniho méfeni.”* Pres &tyti a pil
hodiny dlouhy film obsahuje celkem 458 stfihli. Nejdelsi zabér je piiblizné v poloviné
snimku (jde o zabér, v némz se Rita spolecn¢ s matkou kouké na horor v televizi) a trva
pies sedmnact minut (celkem 1057 sekund). Nejkratsi zabér ma necelou ptil sekundu.

Jakym zptisobem vSak délka zabéru konkrétné ovlivituje celkovy styl snimku? Z
grafu délky zabéru vyplyva (viz. ptiloha 1), Ze extrémné dlouhé zabéry jsou béhem prvni
hodiny pfitomny pouze ojedinéle. Jsou zde pomérné rovnomérné distribuovany a vétSinou
maji délku kolem minuty a ptl. Nejde vSak o zébéry, u nichZ by tato formélni zména méla
z hlediska vypravéni zdsadni vyznam. Prvni z dlouhych zabéra je pouze pohled na rusnou
ulici mésta. V dal$im se Rita povaluje na posteli ve svém pokoji, nebo posloucha svou tetu
v nemocnici vypravét vzpominky na détstvi s jeji matkou.

Systematicky nariist dlouhych zabérli miZzeme pozorovat po sedmdesaté minuté
snimku v devatém a desatém segmentu. Prvni v sobé zahrnuje vyjevy z nékolika vecerti
strdvenych doma s matkou. Ten druhy pak zachycuje jejich st€éhovani pry¢. Naopak v
ptipad¢ sesttihu filmu Tunay na Ina jde o pasaz, ktera ma znateln¢ krat$i délky zabért. Ty
se v zaveru sestiithu pohybuji v hodnotach kolem primérné délky dvou sekund. Nasledujici
segmenty dvanact, tfindct a ¢trnéct a Sestnact az dvacet jsou naopak utvofeny z kumulace

jednéch z nejdelsich zabérti v tomto snimku.

% Bordwell uzivé anglicky pojem ,,art movies,* aniz by jej blize specifikoval. Pravdépodobng viak ma na
mysli filmy tzv. autorskych rezisért, kteti vétSinou nataceji mimo mainstream. Bordwell jako ptiklad uvadi
Soderberghtv film Solaris ¢i Trindct rozhovorii o tomtéz Jilla Sprechera.

% Srov. David Bordwell, The Way Hollwood Tells It. Berkley-Los Angeles-London: University of California
Press 2006, s.123.

%2 Na tomto misté je potieba dodat, Ze kontext dlouhych zabéri je treba vzdy vztdhnout ke konkrétnimu
okruhu filmd, z jejichz perspektivy jej chceme nahlizet. V ramci sou¢asnych mainstreamovych filmi je jisté
pulminutova prumérna délka raritou. Naopak v experimentalnim filmu nejsou napiiklad jednozabérové filmy
vyjimkou. V kontextu festivalové distribuce se objevuji i snimky s primérnou délkou zébéru (ASL=average
shot lenght) pomérné vétsi. Turinsky kiri Bély Tarra ma ASL 229 sekund, Zpév ptdkii Alberta Serry 67
sekund, 4 mésice, 3 tydny a 2 dny Cristiana Mungiua 93 sekund, Ruskd archa Alexandra Sokurova je

napfiklad natoCena pouze na jediny zabér atd.

67



Hubert Poul, Neoformalisticka analyza filmu Now Showing

Pti pohledu na graf délek zabérli se ndm tak mohou vyjevit dvé podstatné véci.
Prvni z nich je fakt, ze délka zabéra do velké miry koresponduje s celkovymi zménami v
jednotlivych stylové semknutych Castech snimku. Zabéry jsou podstatné del§i v zavéru
filmu, kdy jsou zabéry statické, na rozdil od pocatku filmu, kdy jsou obecné¢ kratsi a
vyuzivaji formalnich postupti amatérského doméaciho videa. Samotnou proménu pramérné
délky zabéru naznacuje Cervena kiivka, kterd ukazuje postupny narust, pokles a pozdéji
opét vyrazny narast délky zabéru.

Diilezitym faktorem je i druhé pozorovani, ze je ve filmu posilovan kontrast mezi
kratkymi a dlouhymi zabéry. Miizeme naptiklad vidét, Zze v rdmci stiithového segmentu ze
snimku Tunay na Ina dochéazi postupné ke zkracovani zabérli, coz pomaha zvétsit kontrast
mezi piedé€ly jednotlivych stylové odlisnych pasazi: skupinou zébért filmu Tunay na Ina a
skupinou zabéri snimanych ru¢ni kamerou, které po nich nésleduje. Dlouhy zédbér zde ma
upozorhovat na odlisnost formalnich systému, kterou jesté zvyraznuje, poukazuje na jejich
vzajemné opozice.

Dlouhy zabér se tudiz stdva vyznamnym sebereflexivnim prvkem filmu, protoze
svou roli poukazuje na formalni uspotadani filmu, na rozdil mezi jeho rGznymi podobami.
Dlouhé zébéry ze hibitova ukazujici Ritu, ktera se rozhodla navstivit v noci hrob
(samoziejmé spolecné s celkovou zménou obrazového formatu, barvy, rychlosti snimani
atd.) zduraziuji stiet dvou odlisnych a na sebe nenavazujicich stylt.

Role dlouhého zabéru je rovnéz podstatnd z pohledu casovosti filmu. Zatimco
béZnou filmaiskou praxi je ¢as zrychlovat diky stfihu, zde ndm dlouhy zabér umoziuje
zakusit jej v celé své délce. V nékterych scénach se trvani fabule neliSi od trvani syZetu a
rovnéz od trvani projekce. Dlouhy zabér tak ¢ini 1 navzdory tomu, Ze mnohdy trva z
hlediska narace bezpiedmétné dlouho a ¢asto zachycuje pouze prodlevy nebo nemeénici se
skutecnost v zabéru. Sedmnactiminutovy zabér na Ritu, jak se s matkou diva na horor v
televizi, se tieba za celou dobu nezméni, ba ani postavy v ném neud¢laji nic, co by jeho
zatazeni v takové délce opodstatnilo. Ob¢ pouze po celou jeho dobu lezi a koukaji na film.
Role zakousSeni redlné¢ho Casu v jednotlivych zdbérech mé dileZitou roli pravé z hlediska

distance a sebereflexivity filmu.
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4.4.3 Strih

Bordwell definuje stiih jako ,.koordinaci jednoho zdbéru s tim nésledujicim.“93

Soucasn¢ se predpoklada, Zze pijde o princip, jakym jakym jsou jednotlivé zabéry
usporddany v ramci konkrétni scény. Bordwell predklada ctyfi zpisoby, jak na zplsob
vybéru a skladby zabéri nahlizet. Jednak skrze vzajemné kompozi¢ni vztahy, rytmické
vztahy, prostorové vztahy a ¢asové vztahy.

Zpusoby stfihové metody u Prdve hrajeme Uzce souvisi s roli vySe zminéného
dlouhého zabéru. Namisto toho, aby byla scéna roz¢lenéna do nékolika mensich jednotek
je v tad¢ pripadi upiednostnén dlouhy zabér, ktery skrze hloubku prostoru citajiciho
nckolik plant, nebo uziti Svenkd a pohybu kamery pferamujici zabér nahrazuje nutnost
rozdé¢leni scény do vice zabéra.

Z hlediska kompozi¢ni ndvaznosti zabérii vSak prevladad mezi zabéry diskontinuita.
Vezmeme-li si za piiklad uvodni scénu hrajicich si déti na ulici mizeme si vSimnout, Ze
jednotlivé zabéry na sebe z hlediska mizanscény nenavazuji, naopak je zvyraznéna jejich
odli$nost, kterd je zplisobena prostorovymi vztahy. Diskontinuitu podporuji i Svenky
kamery, které se bez zjevnych pravidel pohybuji do riznych stran, pfi¢emz neni ve
spojenych zabérech udrzovana kontinualni navaznost pohybu.

Extrémnim pifipadem kompozi¢ni nenavaznosti je spojeni zab¢rii ve stfihové
sekvenci z filmu Tunay na Ina. V jednom okamziku nahle dojde ke stiihu a nasledujici
zabér je vzhiiru nohama. Matka se zde po piijezdu autem sklani nad postylkou, aby k sobé&
mohla pfivinout malé batole, které se vzhledem k ptfevracené povaze zabéru naléza v horni
¢asti zaberu (obr. 38). Nasledujici zaber se opét prevraci zpét, Zzena v ném sestupuje po
schodech dolt (obr. 39). Diskontinuity zabérli zde vychazi nejen z podstaty pievraceni
obrazu, ale 1 z odliSnych svételnych podminek - zatimco prvni zabér je prosvétleny a
pozadi tvoti bild sténa s lazkem, nasledujici zabér je naopak velmi tmavy s vyraznou
vinétaci u okrajl. Pfevracenim obrazu rovnéZ dochazi ke kontrastu obou pohybti. V prvnim
zabéru se Zena sklani k ditéti, ale v pfevracené podobé¢ jde tedy o pohyb vzhiiru k hornimu
okraji obrazu. V druhém naopak sestupuje ze schodi smérem dold.

Podstatnou roli v ramci stithu ma i konstrukce prostorovych vztahi. Na piikladu

scény hrajicich si déti na ulici mizeme dolozit, jakou strategii film ve vétSin€ piipadd

% David Bordwell - Kristin Thompsonové, Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. Praha: AMU 2011,
5.289.
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vyuzivd. V prvnim zabéru (obr. 3) mizeme vidét celek pouli¢niho osvétleni, na ktery
navazuje zabér projizd€jiciho auta (obr. 4). Ve tfetim zabéru (obr. 5a-5c¢) jiz vidime
pohybujici se déti, ale zménou ramovani zptisobenou rychlymi $venky a transfokacemi
nemuzeme ziskat celkovou pfedstavu o pfedkamerovém prostoru a rozmisténi jednotlivych
déti v jeho ramci. Jisté ponéti o prostiedi sice mame z predchoziho zabéru na projizdéjici
auto, nicmén¢ ten nespliiuje roli ustavujiciho zabéru, protoze neposkytuje dulezitou
informaci o rozmisténi déti. Nasledujici zabéry posiluji celkovou fragmentarizaci prostoru.

Rovnéz si mizeme vSimnout, ze v této Casti dramatické zmény ramovani nahrazuji roli

stfihu.

Obr. 38: (PC) Magdalena se sklani k batoleti v Obr. 39: (C) Magdalena sestupuje ze schodt v

prevraceném zabéru vzhiiru nohama. zabéru, ktery je jiz otoceny ,,spravné.

Fragmentace prostoru skrze stifihovou skladbu je rovnéz zpisobena tim, ze neni
dodrzovano pravidlo osy. To piedpoklada, Ze osoby v zabéru jsou jasné rozmistény do
konkrétnich pozic jejichZ vzdjemné vztahy jsou zachovany i pfi zméné zabért (udrzuje se
napf. konzistentni smér pohledil). V takovém uspofadani by mohla kamera honicku zabirat
pouze z jedné strany ulice (kterd zde predstavuje pomyslnou osu), aby byla zachovéana
jednota pohybu pii zméné zabéru pobihajicich déti. Namisto toho vSak stiih volné
propojuje scény pohybujici se kamery mezi détmi, aniZ by takovy princip dodrZoval. Ve
vysledku se tak honicka stdva nepiehlednou (Casto ani nevime, jakd je pozice Rity
vzhledem k okolnim détem).

Podobné jako u kompozi¢ni diskontinuity, 1 zde miZeme nalézt nejvyrazné;si
priklady v segmentu filmu Tunay na Ina, v ramci né¢hoz stiih propojuje rizné zabery, které

spolu v piivodnim filmu nesouvisi. Jejich propojeni skrze stfih utvaii dalsi diskontinuity;

70



Hubert Poul, Neoformalisticka analyza filmu Now Showing

stiih totiz nemaskuje jejich vzdjemnou rozdilnost a ani nevytvaii dojem, Ze by k sob&é mély
patfit.

V zavérecné Casti filmu miizeme ve scéné vecerni oslavy s kamarady zpozorovat
priklad stfihového postupu, kterd zadbéry kontinualné provazuje. Jde o frontalni zabér na
Ritu, kterd pohlédne s tdzavym vyrazem na postavu za kamerou (obr. 40). Nasleduje zabér,
ktery ptedstavuje otoceni o sto osmdesat stupiiti, kdy vidime mladika, na kterého

mimetické posunky smétovala (obr. 41). Takové provazani scén vsak neni v piipadé Prave

hrajeme bézné.

Obr. 40: Pohled Rity na protisediciho mladika. Obr. 41: Mladik mimikou reaguje na Ritu.

Hlavni funkeci sttihu v zavérecné Casti je prevazné mechanické propojeni dlouhych
zab&rt do jednoho celku. Specificka odliSnost stfihu od souc¢asnych formalnich konvenci
spociva v tom, Ze stiih ¢asto nema roli eliptického sttihu (stfihu s vypustkou), ktery by
zkracoval Cas skute¢ného trvani syZetu oproti ¢asu fabule. Dlouhé zabéry naopak trvaji bez
preruseni 1 dlouhé minuty, aniz by se cokoli podstatného stalo.

Nejvice ,,hravou pasazi z hlediska Casové roviny stfihu je sestfthany segment
filmu Tunay na Ina, kde kompilace vychazi z umélecké motivace jejich formalnich prvki.
Dosahuje tak efektu tiisténi jednotlivych pasazi, jejich kolize ve vzdjemnych stietech. Z
predeslych prikladl si mizeme vSimnout, Ze dochazi jak k eliptickému stfihu (preskakuji
se celé scény), tak v jinych mistech naopak dochézi ke stfihu s pfesahem, ktery ¢as syzetu
prodluzuje oproti ¢asu fabule (opakovani stejnych zabérl). Mizeme rovnéz mluvit o
vyuziti flashbackt a flashforwardi (zdbéry a scény piivodniho filmu jsou nechronologicky

zptehazeny). Zde vSak takové pojmy uréené primarn€ pro analyzu filmu klasického

hollywoodského filmu nachazeji svoje limity, protoze ze segmentu nejsme (bez znalosti
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puvodniho filmu) schopni spolehlivé urcit posloupnost jednotlivych scén ve vysledné
fabuli.

4.4.4 Zvuk

Zvukova slozka predstavuje dilezitou soucast celkového stylistického systému,
protoze i zde dochazi k vyznamnym odchylkdm od divackého ocekavani utvoreného z
tradi¢nich norem klasického vypravéni. Miizeme zde identifikovat celkem tfi rozdilné
zvukové &initele: mluvené slovo, ruchy a hudbu.®*

Na nékolika mistech vSak zvukova slozka zcela chybi. Je to zejména v piipade¢,
kdyz postavy zacnou v zabéru zpivat. Mald Rita v jedné z uvodnich scén vyleze na postel
ve svém pokoji a za pusténé hudby z radia zacne synchronné zpivat do mikrofonu
pripraveného v ruce. Jeji zpév vSak nikdy neuslyS§ime a pouze miizeme sledovat jeji
expresivni gesta a pohyby. Ze zvukové stopy nezmizi pouze jeji hlas, ale rovnéz i jakykoli
dalsi zvuk (ruchy, doprovodna hudba). Podobna scéna se opakuje pozdé&ji, kdyz Rita slavi
narozeniny a matka ji zapaluje za pfitomnosti znamych a pfatel svicky na dortu. V
okamziku, kdy matka odpocita, aby vSichni mohli Rité zazpivat pisen pro oslavence, dojde
k okamzitému ,,onéméni ““ filmu. Podobné zvuk absentuje u zpévu matky béhem vdno¢niho
setkani.

Nejvyraznéji se vSak totalni absence zvuku projevuje v piipadé segmentu z filmu
Tunay na Ina, ktery po celych dvacet minut trvani neobsahuje jediny zvuk. Pivodni film
vSak zvukovy je a naopak obsahuje fadu (ve filipinském filmu té doby popularnich) scén, v
nichz herci prociténé zpivaji. I béhem sestiihu zde jsou tyto zabéry ptitomny, piicemz jeste
vice upozornuji na rozpor mezi obrazovou slozkou a zvukovym provedenim. Vzijemny
kontrapunkt téchto dvou slozek timto zplsobem vstupuje i do divackého zazitku.
Nepfitomnost zvuku v téchto scénach ve vysledku tedy na pojeti zvukové slozky

L. 95
upozornuje.

% Srov. Ivo Blaha, Zvukové dramaturgie audiovizuélniho dila. Praha: Akademie mtzickych uméni 2006, s.
12.

% Neptitomnost zvuku ma také jeden doprovodny jev, ktery se projevi piedevsim pii projekei filmu v
kinosale, kde ve zcela ,,onémélych pasazich vyniknou zvuky kinoséalu jako dalsiho kinematografického
aparatu (mzeme slySet huceni klimatizace, jemné huceni projektoru, nebo pohyby okolnich divaka). V
pfipad¢ autora této prace byl zazitek obohacen jesté vulgarni konverzaci projekcnich, ktera byla diky absenci

zvuku skrze neizolovanou sténu kinosalu slySet.
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Hudba se ve filmu objevuje ve dvou urovnich. Jako diegeticky prvek, ktery je
soucasti vnitiniho fikéniho svéta postav, je to tfeba skrze radio, které si Rita pousti béhem
své détské exhibice pied kamerou. Stejné tak mizeme zaslechnout hudbu, ktera vychazi ze
zapnuté televize, na niz se Rita Casto diva. U téchto momentl vSak neni hudba vyraznym
prvkem, na né&jz by byl uskupenim stylistickych voleb kladen néjaky znatelnéjsi dtraz.

V nediegetické podob¢ se hudba objevi az v zavérecném zabéru, v némz Rita sedi
uvnitt autobusu a odjizdi nezndmo kam. Béhem této scény za¢ne nahle hrat minimalisticka
hudba slozena z kratkych tont poskladanych do jednoduchého rytmu. Hned po ni béhem
titulku oznamujiciho konec filmu nasleduje podstatné vyraznéjsi dunivd hudba (zanrove

Vv

rozkro¢ena mezi elektrickym minimalismem a post-rockem), kterd je hlasitéjsi a rytmicky
ramci odliSnosti zabéri a metod stithu. Zvuk tedy pfispiva k separaci jednotlivych
stylistickych ¢asti.

Mluvené slovo ve filmu se vyskytuje pouze ve form¢ diegetickych promluv postav.
Predev§im na zacatku snimku, kdy zabéry odpovidaji amatérskému domécimu videu,
muizeme zaznamenat zvySené mnozstvi dialoglh mezi postavami. Jejich funkce vSak
vétSinou nespociva v posouvani narace, jak byva zvykem u klasickych hollywoodskych
filma. Postavy si Casto fikaji banality, v nékterych ptipadech dokonce mnozstvi dialogh
zpusobuje, Ze se jejich samotny obsah vyprazdiiuje a vytvaii spiSe pro zabér zvukovou
kulisu. Presto vSak nelze fict, ze by se dialogy vyskytovaly v celém filmu hojné. Mnohé
zabeéry jsou zcela bez jediného vyifceného slova, obzvlaste v druhé Casti filmu se Rita 1
okolni postavy stavaji pasivnéjsi a komunikuji méné.

Role mluveného slova zaroven ukazuje vztah Rity s jejim okolim. MiiZeme si
vS§imnout, Ze ona se fady pfitomnych konverzaci ani nezucastiuje, pouze se nachazi v
jejich blizkosti. Sama rovnéz hovor vétSinou neiniciuje a mluvi pouze v nékolika scénéch,
kdyZ od ni okolni postavy vyZaduji interakeci.

Vzhledem k obéma vySe jmenovanym zvukovym slozkam vynikd o to vice zvuk
ruchil. Zvuky nocni ¢tvrti s poSt€kavajicimi psy, nebo naopak dopravy v zabéru rusné ulice
otevirajici cely film, jsou motivovany potfebami komplexné ptedstavit charakter scény.
Jejich ucelem je slouzit celkové autenti¢nosti snimku, proto se stavaji pfirozenou soucasti
scén.

Vedle toho jsou zde vSak i nediegetické ruchy, které naopak upozoriiuji na umeélost

filmu a proces nataceni. Ve scénach amatérského domaciho videa miiZeme tieba slySet, jak
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se klepe ruka kameramanovi. Tim, Ze se piezka videokamery tfe o ruku filmare, miZeme
slySet znatelné vrzani, které je bezprostiedné identifikovatelné jako ruch samotné filmové
techniky, s niz je scéna snimana. Pfitomno je také soustavné huceni videokamery (jenz
neni tak napadné) zplsobené samotnou konstrukci kamery, protoze jeji vestavény
nesmérovy mikrofon nahrdva vSechny okolni zvuky - véetné¢ matného zvuku tocici se
kazety uvnitt kamery. [ v ptipadé zvuku tedy mizeme nalézt vyrazné prostiedky, jakymi je

docilovano upozoriiovani na stiet a rozdilnost jednotlivych formélnich ptistupti.
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5 Zaver

Cilem této bakalarské prace bylo aplikovat neoformalistickou analyzu na filipinsky
snimek Pravé hrajeme, ktery nato¢il Raya Martin. S vyuzitim jejich nastroji bylo
sledovano, jakym zpiisobem se ve stylistické a narativni roviné projevuje pfitomnost
dominanty, kterou jsme si urcili jako kolizi kontemplativni a dramatické funkce.

Na zakladé¢ metody Roberta C. Allena a Douglase Gomeryho upfesnéné v
teoreticko-metodologickém ramci byl film zasazen do ekonomického, technologického,
estetického a socialniho kontextu Filipinského filmu. V casti ekonomické jsem sledoval,
jakym zplsobem filmy Nové filipinské viny vznikaji, Ze nenapliuji vzdy mytus autorsky
svobodnych d¢l, ale ¢asto jejich podobu ovliviiuji finan¢ni a produkéni moznosti.

Nastinénim technologickych podminek jsem upozornil na vliv samotné
technologické promény, jejiho vyznamu pro proménu filmového primyslu, ale rovnéz pro
samotnou estetiku filmi. Tato ¢ast je klicova i vzhledem k analyze snimku, ktery proménu
filmové techniky a stylu reflektuje.

Dale jsem sledovanim témat soucasnych filmi ukazal sméfovani soucasné
mainstreamové filipinské kinematografie, vii¢i niz se nezdvisli mladi tvirci casto
vymezuji. V textu se vSak snazim zaznamenat, zZe volba témat chudoby a socialni bidy neni
specificka pouze pro tyto filmare, ale ze jde o téma zpracovavané napfi¢ celym primyslem
a ze v minulosti se mu jiz vénovala fada tvirct.

RovnéZ jsem charakterizoval zplisoby uvadéni a socialni kontext filipinského filmu.
Poznatky ze vSech Ctyf oblasti jsou praktické pro dal$i uvaZovani o tvorbé Raye Martina. V
dalsi kontextualni kapitole zachycuji vyznamové ramce jeho filmd. Dochazi zde k reflexi
minulosti (¢asto s diirazem na aspekt kolonialismu), obnazovani filmovych procest a
pfesahti do experimentdlniho filmu. Jednim z opérnych bodt kulturné-historického
kontextu byla taktéz definice ,,pomalého filmu,” do které mizeme snimek Prave hrajeme
zatadit.

V narativni analyze bylo vyuzito dil¢ich pojmii neoformalistické analyzy, abychom
potvrdili, ze dochédzi ke kolizi jednotlivych formalnich prvkd. Role dominanty pak
charakter vétSiny vnitinich formalnich vztahd urcuje a ovliviiuje. V narativni analyze se
ukdzalo, Ze se hlavni vypravéci linie vytrdci, je nahrazena parametrickym narativnim
modem, ktery segmenty vypravéni jednou zieteln¢ odde€luje, podruhé zase sléva do presné
neohrani¢en¢ho uskupeni scén. Kolize ovlivituje zptisob vypravéni rozlicnymi zplsoby.
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Syzet je usporadan do dlouhych déjove casto bandlnich pasazi, pricemz vynechéva zasadni
okamziky z Ritina Zivota. Rozvolnéni narativni struktury se vedle toho zdd netimérné
vzhledem k nestandardni délce filmu. V ramci ¢asovosti jsou napiiklad v segmentu snimku
Tunay na Ina nékteré zabéry extrémné zpomalovany, na jinych mistech ale dochéazi k
eliptickému sttihu, ktery cely segment urychluje az do podoby, Ze je obtizné se v ném
orientovat

Vliv dominanty v podob¢ kolize je jeSté vice patrny v ramci stylistické analyzy.
Miuzeme ho nalézt ve vztahu celkové staticnosti zabéru a pravidelného opakovani motivu
chiize v pribéhu celého snimku ¢i v umirnéném hereckém projevu Rity, ktery je
konfrontovan s expresivnimi vyrazy hercti v segmentu filmu Tunay na Ina. V casti
vénované analyze zabérli vynika jejich vzajemny stfet v rdmci jednotlivych stylovych casti.
Dlouhé zabéry jsou v nékterych pasdzich kladeny za rychle stfthané pasaze, aby vynikla
jejich vzajemna odlisnost. Dochazi ke kompoziéni nenavaznosti scén, destrukci
prostorovych vztahti v ¢asti nataéené¢ho doméaciho videa. I v ramci zvuku napiiklad dochazi
k zasadnimu poukazovani na kolizi zvukové a obrazové slozky, kdyz nahlé ticho
nekoresponduje s dé¢jem odehravajicim se v ramci obrazu.

Skrze narativni a stylistickou analyzu jsme odhalili zptisob formalniho uspotadani
snimku Prdvé hrajeme. Piedpokladana hypotéza ptitomnosti dominanty v podobé kolize
jednotlivych systému se opravdu potvrdila jako fidici princip. Ten zaroven ovlivije

vysokou miru sebereflexivity snimku.
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