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Abstrakt

Diplomova prace Sémioticka analyza filmt Martina Scorseseho se zaméfenim na dila
Zutici byk a Vlk z Wall Street si klade za cil vystihnout jedine¢né a origindlni znaky
v obou zminovanych filmech. Prostfednictvim sémiotické analyzy zkouma stézejni
prvky filmové feci — strukturu, vyrazové prostfedky ve filmu i kompozici. Prace se dale
zamétuje na vystihnuti rezisérovych charakteristickych filmatskych postupt a jak tyto
postupy a prvky ovliviiuji divdka. Zaroven podrobné zkouma jednotlivé aspekty
rezisérovych filmii a jejich filmové zpracovani v obou dvou filmech. Soustiedi se také
na popis sté€zejnich a specifickych bodii Scorseseho tvorby a analyzuje je v rdmci obou
dvou dél. Zavérecna Cast prace vysvétluje piicinu originalniho pojeti autorovych filmt a

jeho velky uspéch i1 popularitu nejen mezi filmovymi fanousky.

Abstract

Diploma thesis Semiotic analysis of Martin Scorsese's films focusing on Raging bull
and The Wolf of Wall Street aims to capture unique and original signs in both films
mentioned. Through semiotic analysis it examines key elements of film language -
structure, means of expression in film and composition. The thesis also focuses on
capturing director's characteristic filmmaking techniques and how these techniques and
elements affect the viewer. At the same time it examines in detail various aspects of the
director's films and film processing in both of them. It is also focusing on description of
unique and specific items of Scorsese's work and analyze them in the context of the two
works. The final part explains the cause of the original concept of author's films and his

great success and popularity not only among film fans.



Klicova slova

Scorsese, Martin, film, znak, symbol, filmova fe¢, ptibéh, semidza, kinematografie

Keywords

Scorsese, Martin, film, sign, symbol, film language, story, semiosis, cinematography



Prohlaseni

1. Prohlasuji, ze jsem piedkladanou praci zpracovala samostatné a pouzila jen uvedené
prameny a literaturu.

2. ProhlaSuji, ze prace nebyla vyuzita k ziskani jiného titulu.

3. Souhlasim s tim, aby prace byla zptistupnéna pro studijni a vyzkumné tcely.

Vlastni text prace bez anotaci a ptiloh ma celkem 134 673 znakii s mezerami véetné

poznamkového aparatu.

V Praze dne 6. 5. 2016 Andrea Daicova



Podékovani

Na tomto misté bych rada podékovala PhDr. Otakaru Soltysovi, CSc. za cenné rady pfi
vedeni prace a predevsim za vstticny pfistup.

Dale také své roding a pratelim za jejich podporu.



Institut komunikac¢nich studii a Zurnalistiky FSV UK
Teze MAGISTERSKE diplomové prace

TUTO CAST VYPLNUJE STUDENT/KA:

Pfijmeni a jméno diplomantky/diplomanta: Razitko podatelny:
Dai¢ova Andrea

Imatrikula¢ni ro¢nik diplomantky/diplomanta:
2014

E-mail diplomantky/diplomanta:
andrea.daic@gmail.com
Studijni obor/forma studia:
Zurnalistika — prezenéni

Predpokladany nazev prace v Cestiné:
Sémioticka analyza filmi Martina Scorseseho se zaméienim na dila Zu¥ici byk a Vlk z Wall Street

Predpokladany nazev prace v anglic¢tiné:
Semiotic analysis of Martin Scorsese’s films focusing on Raging bull and The Wolf of Wall Street

Predpokladany termin dokoné¢eni (semestr, akademicky rok — vzor: ZS 2012/2013):
(diplomovou praci je mozné odevzdat nejdiive po dvou semestrech od schvaleni tezi)
LS 2015/2016

Charakteristika tématu a jeho dosavadni zpracovani (max. 1800 znak):

Diplomova prace analyzuje filmy vyznamného hollywoodského reZiséra Martina Scorseseho. Soustfedi
se na filmovou fe€, zvolené jazykové prostiedky v obou dilech, charakterizuje znakové systémy a
analyzuje jednotlivé fecové kody. Zabyva se téz naratologii jakozto zpiisobem vypraveéni a jejim uziti ve
filmech. Zaroven ale nahlizi na tato dvé dila znamého reziséra v sociokulturnim kontextu a podava tak
uceleny pohled nejen na hlavniho hrdinu, ale 1 na pfistup, jak jej vnima spole¢nost. Prace téz porovnava
dva ptistupy k pojeti jazykové semidzy ve zminovanych filmech. Déle charakterizuje paradigmatické a
syntagmatické vztahy v komplexnim komunikatu filmu.

Predpokladany cil prace, pripadné formulace problému, vyzkumné otazky nebo hypotézy (max.
1800 znakt): Prace si klade za cil podat uceleny obraz o americké nové vin€¢ v porovnani s dneSni
vizualni kulturou Hollywoodského filmu. Uzitim retrospektivniho vypravéni a naraci zkouma vSechny
slozky filmové feCi, zaroven analyzuje dané filmy z hlediska sociokulturniho kontextu. Vysvétluje
principy, které rezisér vyuziva pro ziskani divaka a pro jeho pohlceni do vlastniho audiovizualniho svéta.
Préace téz zkouma komunikacni strategie postav a jejich snahu zaujmout Siroké publikum. Cilem prace je
téz analyza postoje hlavniho hrdiny vii¢i spole¢nosti a jednotlivych prvki, které spolecnost ovliviiuji.
SnaZi se zachytit a analyzovat Silenstvi jako socidlni defekt hlavniho hrdiny, jako jeden z vyraznych a
kontroverznich ptistupll rezisérovy tvorby. Popisuje, jak Scorseseho filmy ovliviiuji svym zpracovanim
divdka a jakou vyslednou hodnotu se jim medidlni sdéleni snazi zprosttedkovat. Diplomova prace téz
dekoduje vyznamy obou filmu, které jsou neseny americkou filmovou popkulturou.

Predpokladana struktura prace (rozdéleni do jednotlivych kapitol a podkapitol se stru¢nou
charakteristikou jejich obsahu):

Americka nova vlna — charakteristika dila a srovnani jeho zpracovani s novodobym dilem

Sémioticka analyza filmi a naratologie, retrospektivni ptistup k vypravéni

Charakteristika jedine¢nych syntaktickych prostfedkdl, filmovy jazyk — znaky a syntax

Film jako sociologie — analyza vybranych filml v zavislosti na zplisobu jejich zpracovani a pohled na
film v kulturnim kontextu

Vymezeni podkladového materialu (napf. titul periodika a analyzované obdobi):
Zurici byk, v orig. Raging Bull (1980), Vlk z Wallstreet, v orig. Wolf of Walstreet (2013)

Metody (techniky) zpracovani materialu:
Prostfednictvim sémiotické analyzy prace zkoumd vyznamy, které kinematografickd dila nesou.



mailto:andrea.daic@gmail.com

Sémioticka analyza se, jakozto typ kvalitativniho vyzkumu, zabyvd rozborem a zkoumanim
audiovizualniho sdéleni. Snazi se zachytit principy pouziti jednotlivych znakd ve filmu a nasledné
rozebird ptistupy a pohledy na tvorbu z hlediska filmového materidlu.

v v

je nutné uvést struénou anotaci na 2-5 radki):

1) Cashmore, Ellis: Martin Scorsese's America — kniha podava uceleny nahled na rezisérovu tvorbu,
a to pfedevsim na jeho pfistup k filmu jako audiovizualnimu dilu. Vénuje se principu vypravéni a
Scorseseho filmy pojmenovava jako samostatnou sociologii.

2) Biskind, Peter: Bezstarostni jezdci, zufici byci — publikace popisuje americkou novou vinu od
konce 60. let v Hollywoodu, jak si americké rezisérské ikony ptizpusobili tvlrci praci, kterd
vladla v Hollywoodu jiz od 20. let 20. stoleti.

3) Monaco, James: Jak ¢ist film — kniha mapuje nejen film jako vysledny kulturni produkt, ale také
technologické procesy jeho vzniku. Dale se vénuje vnimani a ,,Cteni* filmu a pochopeni jeho
vyznamu a jazykovych systémul.

4) Trampota, Vojtéchovskd: Metody vyzkumu médii — kniha popisuje techniky zkoumani
medialnich sdéleni, vysvétluje metody kvalitativniho vyzkumu, ale zarovenn popisuje vyzkum
vizualnich sdéleni a obrazovou analyzu.

5) Cerny, Hole$: Sémiotika — publikace vymezuje sémiotiku jako védu o jazykovych systémech,

poukazuje na jejich déleni a vyznamy a metody studia, a to v riiznych védnich oblastech.

Diplomové a disertacni prace k tématu (seznam bakalatskych, magisterskych a doktorskych praci,
které byly k tématu obhéjeny na UK, ptipadné¢ dalSich oborové blizkych fakultach ¢i vysokych Skolach
za poslednich pét let)

Sémiosféra a mytologickd rovina komeréné nejuspésnéjsich filmi, Mgr. Tereza Senjukova, Univerzita
Karlova, Fakulta socialnich véd, 2011

Datum / Podpis studenta/ky

TUTO CAST VYPLNUJE PEDAGOG/PEDAGOZKA:
Doporuéeni k tématu, strukture a technice zpracovani materialu:

Piipadné doporuceni dalSich titula literatury predepsané ke zpracovani tématu:

Potvrzuji, Ze vySe uvedené teze jsem s jejich autorem/kou konzultoval(a) a Ze téma
odpovida mému oborovému zaméreni a oblasti odborné prace, kterou na FSV UK
vykonavam.

Souhlasim s tim, Ze budu vedouci(m) této prace.

Pfijmeni a jméno pedagoZky/pedagoga Datum / Podpis
pedagozky/pedagoga

TEZE JE NUTNO ODEVZDAT VYTISTENE, PODEPSANE A VE DVOU VYHOTOVENICH DO
TERMINU UVEDENEHO V HARMONOGRAMU PRISLUSNEHO AKADEMICKEHO ROKU, A TO
PROSTREDNICTVIM PODATELNY FSV UK. PRIJATE TEZE JE NUTNE SI VYZVEDNOUT

V SEKRETARIATU PRISLUSNE KATEDRY A NECHAT VEVAZAT DO OBOU VYTISKU
DIPLOMOVE PRACE. TEZE SCHVALUJE NA IKSZ VEDOUCI PRISLUSNE KATEDR




Obsah

UVOM ettt e sttt e s sttt e e st e e st e e s sbte e e e s 2
1. TeoretiChka CASE .....oooueiiiiiiiii ettt ettt et ettt e et e s 5
1.1 MetodoloZICKY POSLUDP PIACE .. .eceverieeeeiiiieeeiirieeeerteeeestreeeesereeeeesrreeesssnseeessssseeesnnes 5
1.2 Sémiotickd analyza filmu...........cccceeviiiiiiiiiiii e e e 6
1.3 SHUKEUTA @ NATACE ... ..eeeeitieeeiee ettt ettt e ettt e et eente e et eenneeeennes 10
1.4 Dialogy a pSyChOlOZIC POSTAV.......euieiiiiiireiriiiieeriiieeeerriee ettt eeesireeeeserreeeesseraeeeenes 16
1.5 FIlM @ MYEUS..ccitiiiieiiiiee ettt ee ettt e e e rtr e e e e eatbeeeesaebaeeessetbeeessssraeeessesseeassssssenennes 20
1.6 Film JAKO JAZYK...oiiieiiiiiieciiie ettt e e et e et e e e e tba e e e sreraaeeesntnaaeeenes 21
N A Y § Y B o) o 1< TSSO 23
L8 KO ittt ettt e ettt e enaeeea 24

2. PraKticKaA CAST.......coiiiiieee et ettt e e ea 27
2.1 Filmova kultura Martina SCOrseSeho ..........coeoieeiiiiiiiie et 27
2.2 Zakulisi ZUFicTho DYKA.....coceiiiiiieeiie et 32
2.2.1 PFDER (fADUIL) ..o e 34
2.2.2 Postavy a jejich pSYChOIOZIC.......cccuviiiiiiiiiiiciiiee e 34
2.2.3 DT TR 38
2.2.4 Symbolika Ve fIlMU........ccoiiiiiiiiiii e 41
2.2.5 Funkce JazyKoVeE SEMIOZY ......ccceeeiiiiiiiiiiiieeeecciiieeeee et e e e e e e eearveeeea e 42
2.2.6 Kompozice a Scorseseho originalita ............coeevveieiiciiiieeiiciiiee e 44

2.3 Vlk z Wall Street — nova éra Scorseseho tvorby .........coccceeiiiiiiiiiiiiiieiiieee e, 48
2.3.1 o010 T<] R PR 51
2.3.2 Postavy ve filmu aneb Silenstvi se opakuje ........ccoooouieiiiiiiiiiiiieeeeeen 52
233 Jazyk Ve fIIMU. ..o 53
234 Narace a nelinearni StrUKIUIa ........ooueiiiiiiiiiiiiiiee e 55
2.3.5 CiNema Of MAANESS ... ..eeieiriiiiieeiiiee ettt e e et e e e eieeee e 57
2.3.6 Znaky a symboly ve filmu..........ooooiiiiiiiiii e 58
2.3.7 Originalita @ RUMOT .......ccooiiiiiiiiiiiiii ettt 59
2.3.8 Zhodnoceni — ZAVEr Kapitoly ......coocuveiiiiiiiiiiiiiee e 62
ZLAVEY ...ttt ettt et e et e e et e et e e e e e e e ab e e et e e e hee e e bee e nbee e bt e e anbeeenteeebaeeanseeenraaans 64
SUIMIMATY ..ottt et e sttt e s sttt e e sttt e sabte e e e sanreeeesaree 66
POUZIta TLEratura .........cooocuiiiiiiiiiii ittt e e ettt e e ettt e e s e nte e e e enneeee s 67
Seznam PFIION .........oooiiiiii e e 76
g 111 1) RSP PURURRTRPR 77



Uvod

Rezisér a scenarista Martin Scorsese je ve svétové kinematografii povazovan za jednoho
zumglcl, ktery se svou tvorbou vyrazné zapsal do povédomi filmovych divaki a
fanouskl. Uz od Sedesatych let, kdy produkoval své prvni studentské filmy, tvotil velmi
chytlava dila, kterd maji oproti jinym filmim jesté néco navic. Scorsese je znamy svou
daslednosti pfi propracovani dila, a to ve vSech aspektech filmu. Jeho psychologické
rozpracovani postav ve filmu, prace s filmovym jazykem nebo velmi expresionistické
znazornéni nalad a celkového dojmu. To jsou jedny z hlavnich znameni rezisérova
reZzijniho stylu, ktery je divaky 1 filmovymi kritiky cenén jizZ mnohé desetileti.

Martin Scorsese zaroven podava ve filmech jakysi obraz o americké spolecnosti — snazi
se o urcity pfesah tématu, a to mozna 1 proto, ze se vétSinou vénuje tématu nasili,
zlo¢inu nebo drog americké spole¢nosti. Piibéhem ale prostupuji postavy, které
vysvétluji své jedndni, a film se snazi o hlubsi psychologické pojeti. To, co ve
Scorseseho filmech opravdu vynika a co vytvari vysledny humorny dojem filmu, jsou
jeho dialogy a zpracovani.

Jednim z dalSich dulezitych aspektli, na které se prace zamétuje, je filmova tec, tedy
zpusob, jakym je film prezentovan divakovi. Na to se prace zamétuje jak ve filmu
Zutici byk (orig. Raging Bull, 1980), tak ve filmu Vlk z Wall Street (orig. The Wolf of
Wall Street, 2013). Film o biografii amerického boxera Jakea LaMotty, ktery se zatadil
mezi jedno znejlepSich Scorseseho dél, je Casto oznaCovan jako nejlepsi film
osmdesatych let. Scorsese v ném zvolil ¢ernobily obraz, ktery ma navodit dramatickou
atmosféru. Zaroven v ném ale pouZzivd barevnych zabérli z minulosti a soukromého
zivota hlavniho hrdiny, které jsou v kontrastu s déjem v soucasnosti a které maji diky
podkresové hudbé vlastni vypoveéd.

S novéjSim Scorseseho dilem, Vlkem z Wall Street ma Zufici byk jedno spole¢né —
hlavniho hrdinu. Jordan Belfort (Leonardo DiCaprio), hlavni protagonista, ktery je
uréitym zplsobem psychicky naruSeny, cilevédomy, touZici po uspéchu, tyranizujici
svou partnerku. Hlavni hrdina je zde opét zndzornény jako tustfedni bod dé&je, kolem
kterého se soustfedi pfibéh a ktery nam skrze filmové vypravéni nabizi hlubsi
psychologicky vhled. Scorsese vtomto snimku opét nastavuje zrcadlo americké

spolecnosti, a to v dobé, kdy byla Wall Street lomcovéna penézi a slavou.



Diplomova prace se snazi zachytit socidlni defekty hlavnich hrdint, které svymi
kontroverznimi ¢iny a dialogy vytvari v zavéru komické situace, které stoji v kontrastu
s vaznymi a drsnymi scénami, jako naptiklad ve filmu Zuftici byk.

Film a filmovy jazyk je nekonecnda provazanost jazykovych systému a znakd, které zde
funguji jako hlavni faktory analyzy filmu. Na dilo se tak mizeme koukat nejen na
skladbu a volbu zabéra, jazykovych prostfedkd nebo hudby, ale také na jeho kulturni
podtext. Scorsese je znamy pravé tim, ze svymi filmy podava divakovi hlubsi a
propracovanéjsi ideje, které se promitaji pravé 1 v hlavnim hrdinovi. Scorsesemu jisté
pomahd i retrospektivita vypravéni. A pravé narace a spojitost piibéhli riznymi
déjovymi liniemi je jeden z dalSich aspektii, kterou bude prace u téchto dvou dél
analyzovat.

Pti hlubsSim zkoumani Scorseseho filmi zjistime, ze jeho tvorba opravdu své divaky
pohlcuje do jeho audiovizualniho svéta a Ze dokaze ze sttibrného platna své mySlenky a
zaméry promitat 1 na divaka. Styl Scorseseho tvorby popsal a zanalyzoval Dan
Supanick.

Styl jeho filmové tvorby vycnival svou radikalni povahou a smélymi impresionistickymi
tahy, a zajistil si pozici vypravéce, ktery si nemusi davat na cas s néjakou umirnénosti,
aby ziskal podstatu svého poselstvi. Vybral si riskantni cestu, kdy zkousi nové véci, které
ho posouvaji dal v jeho uméni, a jeho umeni prave diky tomu zaziva velky uspéch.

Nastésti to nevypada, Ze by to chtél nékdy v brzké dobé zmenit. ' (Supanick, 2014)

Co je pridanou hodnotou Scorseseho filmii, je fakt, Ze o nich pfemysli jako o ucelenych
dilech se svoji vlastni myslenkou a filozofii. Tento pohled na kinematografii pfinasi i
kniha The Philosophy of Marin Scorsese, ktera mapuje autortv ptistup k jeho filmim.
Ptistup, ktery je dodnes cenény nejen mezi hollywoodskymi tvlirci a odborniky.

Tématem diplomové prace je sémiotickd analyza filmu, kterd se zaméfuje na dva
Scorseseho filmy — Zuticiho byka a Vlka z Wall Street. V teoretické ¢asti se prace
zamefuje na film jako jazyk — vidi film jako médium a jako komplexni komunikat. Déle

se teoretickd Cast zaméfuje na syntagmatické a paradigmatické vztahy a také vztahy

t His filmmaking style stood out with its radical nature and daringly impressionistic strokes, ensuring
that he was a visual storyteller who needn’t take his time to work in moderation to get only the gist of his
message across.He chose to not play it safe by trying new things that would push him further into his art,
and his art has enjoyed great success because of it. Thankfully, it doesn’t look like that is about to change

anytime soon. ““ (Supanick, 2014)



mezi signifikantem a signifikatem a popisuje jejich funkci pravé ve filmovych dilech.
Teoretickd ¢ast prace zaroven analyzuje narativ jako zplsob vypraveéni, skrze které
dochazi k odhalovani socidlniho svéta hlavniho hrdiny a celého kontextu.

Prakticka ¢ast prace se soustfedi na aplikaci teoretické ¢asti na konkrétni pasaze filmu,
na jednotlivé dialogy postav a vystavbu jazykovych prostiedkli. Snazi se vysvétlit
principy, které rezisér vyuziva k zaujeti a ziskani divdka a jak tyto principy funguji

prave ve Scorseseho filmech.



1. Teoreticka ¢ast

1.1  Metodologicky postup prdace

Praktickd cast prace zkoumd formou kvalitativniho vyzkumu dvé autorova dila:
Zuticiho byka zroku 1980 a Vlka z Wallstreet z roku 2013, a to obé v origindlnim
jazykovém znéni.

,, Kvalitativni vyzkum je nenumerické Setreni a interpretace socialni reality. Cilem tu je
odkryt vyznam podkladany sdélovanym informacim. “ (Disman, 1993, str. 285)
Teoretickd cast predstavuje zékladni ptistupy ke zkoumani filmu: naraci a strukturu,
psychologii postav, dialogy 1 skladbu jazykovych prostiedkii. Prostfednictvim
kvalitativniho vyzkumu prace aplikuje teoretickou Cast na obé dvé dila a zkouma jej v
ramci sémiotické analyzy. U obou téchto dé€l postupuje pii svém zkoumani do hloubky a

analyzuje jednotlivé pasaze na zéklad¢ nasledujicich vyzkumnych otdzek:

e Jak se lisi Scorseseho zpracovani filmii od jinych rezisért?

e Jaké specifické nastroje rezisér pro rezisér uziva pro zaujeti divaka a mohli
bychom je pozorovat v obou dilech?

e Jaké sémiotické znaky a kody bychom mohli v autorovych filmech nazvat jako

jedinecné nebo vyjimecné?

Jelikoz kvalitativni vyzkum neaplikuje ve vyzkumu numerickou cast, zaméfuje se na
mensi pocet dat, ale zato je zkoumé podrobné. Praktickéd ¢ast prace se proto podrobné
vénuje jednotlivym pasdzim filmu, ve kterych hleda vySe zminéné vyznamné jazykové
prostiedky, linedrni skladbu a narativni strukturu, ale zajima se i o filmovou fe¢ jako
takovou, tedy jak na nas film jakoZto jazykovy film plisobi a jak pfenasi kédované
vyznamy na divaky.

Praktickéd cast se u obou dvou filmi zaméfuje na jejich spole¢né i odliSné znaky a
zaroven na charakteristické znaky reZiséra, které se objevuji napti¢ jeho tvorbou a

povazujeme je za signifikantni.



Cilem praktické casti vyzkumu je zcela jiny a propracovan¢jsi pohled na Scorseseho
tvorbu a zaroven nové poznatky o jeho filmech, a to na zaklad¢ sekundarni analyzy dat,
kdy jejim cilem je objeveni novych souvislosti uvnitr jiz ziskanych a zpracovanych dat.
Vysledkem této techniky miize byt napr. vytvoreni urcité typologie nebo popis novych
souvislosti a jejich vliv na jiz znamé skutecnosti - potvrzeni ¢i vyvrdceni jiz uznavanych
skutecnosti. Cilem je tedy podrobné objasnit dokument, motivy autora, vliv doby a

dalsich okolnosti na vysledny text a interpretovat ho novym zpiisobem. (Voijtisek, 2012,

str. 37)

1.2 Sémioticka analyza filmu

Sémioticka analyza ,predstavuje typ kvalitativni analyzy vhodné pro zkoumani vyznamu
obsahu medialniho sdéleni. Sleduje vyznamy textut na nékolika rovindch oznacovani. Je
vyuzitelna nejen pro zkoumani lingvistickych sdéleni, ale i sdéleni vizualnich a

auditivnich.* (Trampota a dalsi, 2012, stranky 117 - 120)

Sémioticka analyza, jakozto metoda kvalitativni analyzy, se zabyva zkoumanim znaka a
kodi a jejich vyznami. Stejné tak jako méd kazdy text, obraz nebo sdéleni néjaky
vyznam, stejny vyznam hleda sémioticka analyza i1 ve filmech nebo dalSich
audiovizudlnich dilech.

Hlavni ptedstavitelé, kteti polozili zéklady sémiotiky (také uvadéno jako sémiologie),

jsou Ferdinand de Saussure a Charles Sanders Pierce.

Zadkladni stavebni jednotkou, s niz sémiotika pracuje, je znak. (Sedldkova, 2014, str.
332)

Znakem bychom mohli nazvat cokoli, co zastupuje pavodni piedmét. Jeho
charakteristikou se zabyval pfedev§im Svycarsky lingvista Ferdinand se Saussure, ktery
je povazovan za zakladatele strukturalismu — jazyk je systém s jasné¢ danou strukturou,

ktery nelze zkoumat odd¢€len¢ od funkci, které predstavuje.

Samotny znak se skladd ze dvou casti, signifikantu (oznacujici) a signifikatu

(oznacované). Pravé signifikant a signifikat hraji hlavni roli ve zkoumani filmu jako



uméleckého dila. Signifikant, tedy oznacujici, mize byt jakykoli pfedmét, napiiklad
ruze. Signifikdtem potom bude to, co dand rize v tomto zdbéru predstavuje. Jako
oznacujici bychom mohli uvést i samotny obraz, a jako ozna¢ované potom to, co dany
obraz prave vyjadiuje. Timto se film velmi 1isi naptiklad od literatury. Zatimco pii ¢teni
knihy je pfi slové ,,rize* vétsi moznost pro piedstavivost, u filmu tomu tak neni. Obraz
nam dava jasnou vypoveéd’ o tom, jak rize vypada a jaky vyznam ma presné v této scéné
predstavovat. Z toho mizeme vyvodit, ze signifikant a signifikat ve filmu nepisobi

oddélené, ale naopak se rozdily mezi nimi stiraji. (Monaco, 2004, str. 154)

Technicka podstata filmu, ktera umoZzZniuje prostrednictvim fotochemického procesu
verné zachyceni zobrazovaného predmétu, predurcuje i znakovou podstatu filmu. Film
plisobi jako primarné ikonicky systéem, kde oznacujici a oznacované témer vystupuji
Jjako identicky prvek. (Ptacek, 2006)

Zkratka neni zde dostatecny prostor pro divaka, aby sdm analyzoval jednotlivé

sigifikant a signifikat.

Z hlediska vyznamu, ktery nam film predava, jsou pro nas dale dilezité¢ pojmy denotace
a konotace. Pravé tyto nam pomahaji rozpoznat kédy, které v sob¢ film jakozto médium
nese. Denotace a konotace funguji jako trovné signifikace, kdy rozliSujeme, zda se
bavime o né¢jaké objektivni skutecnosti, ¢i zda ma predmét pro nas néjaky dalsi

subjektivni vyznam.

Denotace je chapana jako doslovny, definicni, ziejmy vyznam, je to nehodnotici popis.
(Mala, 2014, str. 12)

Denotat v sob& nezachycuje zadny subjektivni popis, ale soustiedi se pouze na ziejmou
definici. Pokud bychom fekli slovo ,r0ze“, kazdy by dokazal toto slovo zaradit jako
kvétinu a ptesné by veédél, jak vypada ¢i Ze ma trny. I piesto musime ale 1 pfi
denotativnim ozna¢ovani pamatovat na urcité kulturni zvyklosti a konsenzus.

Zatimco konotace uz ptedstavuje dalsi asociace, které se doty¢nému vybavi. Tyto
asociace mohou byt na zdklad¢ néjakych vlastnich zkuSenosti, ktery jedinec danému
objektu pfisuzuje. U slova riiZze to tedy mohou byt dalsi asociace, jako jsou naptiklad

laska, narozeniny a podobné. (Monaco, 2004, str. 154)



Konotace se meni v zavislosti na spolecenskych faktorech interpretujiciho, tedy na jeho
tride, veku, pohlavi, etnicité atd. Stejné jako denotace je i konotace determinovana
kulturou, presnéji kulturnimi kody, ke kterym ma interpretujici pristup. Tyto kulturni
kody predstavuji ramec, ve kterém se konotace pohybuje. (Mala, 2014, str. 12)

Hlavnim rozdilem mezi denotatem a konotatem ve filmu je ten, Ze to, co se bude natacet

je denotace, zatimco jak se to natoci, je jiz konotace.

Jak jiz definoval Saussure, rozliSujeme dale dva zakladni vztahy mezi znaky, a to:
e paradigmatické

e asyntagmatické. (NGth, 1998, str. 159)

Tyto dve vyznamové osy — paradigmaticka a syntagmaticka — maji skutecnou hodnotu
pro pochopenti, co film znamena. Vlasté film jako uméni témer vyhradné zavisi na téchto
dvou souborech voleb. Poté, kdy se filmar rozhodl, co tocit, zustavaji dve nutkaveé
otazky, jak to natocit (jaké volby ucinit: paradigmaticka), a jak zabér prezentovat (jak
ho sestrihat: syntagmaticka). (Monaco, 2004, str. 159)

Paradigmaticky vztah piisobi na trovni jednotek, které jsou vzajemné nahraditelné. Ve
filmové tvorbé bychom jej mohli ptirovnat k jednotlivym sekvencim nebo zabérim, ze
kterych autor vybira. Zabyva se tedy volbou, které zabéry budou fungovat dohromady.

Syntagmaticky vztah pak popisuje lineadrni (horizontalni) vztah mezi jazykovymi
jednotkami. Ve filmové tvorb¢ tedy hovoiime o linearni struktute filmu. I v pfipadech,
kdy se rezisér rozhodne pro nelinearni strukturu, musi davat celkové dilo smysl a udrzet

urcity koncept, aby ho divak pochopil.

Kromé lingvisty Ferdinanda de Saussura se sémiologii v€noval mimo jinych i Charles
Sanders Pierce. Tento americky védec a lingvista patfil k zakladatelim pragmatismu a
moderni sémiotiky. Postaral se asi o nejzndmé;jsi triadu, kterou bychom mohli znat i pod

pojmem Piercova trichotomie znaku, kdy jej rozdé€lil na:

e kvalisignum, réma, ikon (icon)
e sinsignum, dicent, index

e legisignum, argument, symbol (N6th, 1998, str. 44)



Ikon bychom charakterizovali pouze jako obraz nebo podobiznu — s objektem souvisi
pouze na zadklad¢ podobnosti, ale nevztahuje se k dalsimu jeho vyznamu.

Index uz bychom hodnotili na zakladé urcité védomosti — je zavisly na tom, co
oznacuje. Klasickym ptikladem indexu je kouf, ktery oznacuje ohen. Mezi oznacujicim

a ozna¢ovanym je jiz urCity vztah. (Monaco, 2004, str. 161)

Symbol piisobi na zaklad¢ urcité zvyklosti, ktera je spole¢nosti pfijimdna. To je nutnym
piedpokladem pro to, aby byl symbol pochopen. Jednd se o vztah mezi znakem a
objektem, ale postavenym nikoli pouze na kauzalit¢ (ohent = kouf), ale také na
historickych nebo spolecenskych konvencich. Jako ptiklad bychom mohli uvést slovo
laska, kdy se lidem vybavi Cervenad barva, Cervené ruze nebo tvar srdce. (N6th, 1998,

str. 45)

Ikon, index a symbol patii mezi jedno z kli€ovych déleni znaku, které divakovi
pomahaji rozkddovat filmovou fec.

., Divak vi, Ze fiktivni postavy a prostredi nejsou realné, ale upousti od této védomosti ve
prospéch potéseni, pricemz ale sémioticka analyza filmu odhaluje, Ze fiktivni postavy a
prostredi jsou ve skutecnosti bud’ ikonické (v tom, Ze napodobuji znamé oznacované),
nebo symbolické (v tom, Ze vztahy mezi oznacujicimi a oznacovanymi museji byt
nauceny, aby byly pochopeny). [Film] vilastné neposkytuje divakovi nic nez ikonicnost a

symbolismus na platné °> (McMullan, 2011, str. 9)

Zatimco ikon a symbol jsou ve filmu velmi snadno rozpoznatelné a mizeme je
definovat v jednotlivych zabérech, index vnimame jako tzv. tfeti prostfedek konotace.

(Monaco, 2004, str. 162)

2, The viewer knows that the fictional characters and settings are not real, but chooses to relinquish this
knowledge in return for pleasure. A semiotic analysis of cinema reveals that fictional characters and
settings are actually either iconic (in that they resemble a known signified) or symbolic (in that the
relationships between the signifiers and the signifieds must actually be learned to be understood). The
truth of course is that it actually provides the audience with nothing but iconicity and symbolism on

screen. “ (McMullan, 2011, str. 9)



Index mtizeme chépat jako urcité ideje, které nam film nabizi, a ze kterych se pozdéji
stavaji tzv. metonymie. Monaco je prezentuje jako vyraz, v némz se pridruzeny detail ¢i

pojem pouziva k vyvolani ideje nebo k reprezentaci celku. (Monaco, 2004, str. 163)

Takovou reprezentaci pak chapeme jako urcité ndhradni pojmenovani, které se pro dany
znakovy systém jiz vzil a ktery divak chape jako index - naptiklad kamera namifend na
teplomér zndzornujici teplo, ale i kamerové filtry, které mohou zndzoriiovat ponurost

velkomésta. (Monaco, 2004, str. 162 — 163)

1.3 Struktura a narace

Film je vniméan komplexné, stejné jako vytvarné dilo nebo hudba. Je na n€j pohliZzeno
jako na celistvy systém provazanych znaki a kédi. Film ma ale urcitou strukturu, jejiz
podoba umoziuje divakovi dilo pochopit, orientovat se v ném a zatadit ho do urcitého
kulturniho kontextu. Tuto celkovou strukturu i dals$i jednotky filmu, které divaci
vnimaji, nazyvame filmovou feci.

Pravé struktura a dramaturgicka vystavba filmového dila jsou jednémi z hlavnich
pristupti, ktera dilo charakterizuji a ktera jsou zkoumany. Ptibeh filmu a jeho narativni
charakter musi byt zkouman v daném case, ktery autor dila divakovi predklada. A prave
narace, tedy zprostiedkovani déje vypravénim, je jednim ze zkoumanych témat této

préace.

Dramaturgii a jeji zékladni pojmy formuloval uz Aristoteles, ktery popsal zakladni
¢lenéni dramatu.

Struktura amerického filmového dramatu vychazi z Aristotelovské definice tragédie
(puvodné recké pohanské hry na oslavu Bakcha, boha vina, nespoutan¢ho veseli a
plodnosti) a pozdéjsiho Freytagova systému dramatického oblouku. Aristoteles ve své

Poetice rozdelil strukturu dramatu na pocatek, stred a konec. (Dias, 2012, str 19.)
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Na Aristotela navazuje Gustav Freytag, ktery ve svém dile Technika dramatu rozliSuje

pet stézejnich postupt v dramatu, a to:

e expozice
e kolize

o krize

e peripetie

e katastrofa (Dufek, 2004, str. 45)

., Naratologicka zkoumani textu vychazeji uz z Aristotelovy Poetiky, ale systematickou
metodou se stavaji az v souvislosti se strukturalistickymi teoriemi. Pojem naratologie se
nejprve objevuje u literarniho teoretika Tzvetana Todorova na konci 60. let. Ten tuto
disciplinu definuje jako vedu o vypraveni, stava se tedy zakladatelem nového oboru
literarnich, respektive filmovych teorii. Pozdéji se definice vypraveni zacind
problematizovat, zahrnuje jak pribeh, tak zpusob vypraveni.“ (Vychytilova, 2010, str.
10)

Aristotelovo schéma bychom mohli dodnes pficitat vétSin€é dramatickych, ale 1
filmovych dél a tato struktura scénafe modernich filmovych dé€l se fidi pravé vyse
uvedenymi principy. Vystavbou dramatického dila se zabyva i Syd Field ve svém dile
The Foundations of Screenwriting, ve kterém charakterizuje dobry scénafr jako praveé
ten, ktery ve své podstaté stoji na téchto péti zakladnich pilifich dramatu.

Déle jej charakterizuje nasledovné:

Protoze scéndr je pribeh vypraven v obrazech, miZeme se ptdat sami sebe, co maji
vSechny tyto pribehy spolecného? Maji zacatek, prostiedek a konec, ale ne nezbytné
v tomto poradi, jak vika Jean-Luc Godard. Scéndre maji zdkladni linearni strukturu,
ktera vytvari podobu scénare, protoze obsahuje vsechny jednotlivé prvky nebo casti

déjové linie v urcitém case. > (Field, 2005, str. 20)

3 Because a screenplay is a story told with pictures, we can ask ourselves, what do all stories have in
common? They have a beginning, middle, and an end, not necessarily in that order, as Jean-Luc Godard
says. Screenplays have a basic linear structure that creates the form of the screenplay because it holds all

the individual elements, or pieces, of the story line in place. “ (Field, 2005, str. 20)
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Pravé linedrni struktura byva v moderni hollywoodské kinematografii cCasto
zaménovana za nelinedrni, tudiz ne pfesné chronologicky za sebou jdouci sekvence.
Tyto sekvence tak mohou u divdka navodit vétsi napéti a dynamika zabért tak mize byt
veétsi, nez u linedrni struktury filmu, ale zase zde je v¢&t$i ndrocnost na zpracovani
dialogu i postav, aby divak neztratil ur¢itou déjovou nit pribehu.

Takzvanou klasickou naraci popisuje ve své knize i Bordwell a Thompsova, ktefi
charakterizuji jeji principy a datuji ji do let 1917 — 1960. Klasickéd narace, ktera byla
postavena na Aristotelovskych principech, byla hlavnim vyuzivanym pfistupem ve
filmech do zminovanych 60. let, poté ale zacali tvlirci vice experimentovat a struktura
filmovych piibéhli se zacina od 60. let 20. stoleti stale vice proménovat, jak je dale

popsano v kapitole Zakulisi Zuticiho byka.

Boardwell ve své knize Narration in the Fiction film déli naraci na jiz vySe zmiflovanou
klasickou a dale naraci uméleckého filmu, historicko-materialistickou naraci a naraci
parametrickou. (Bordwell, 1985, xiii)

Zde je ale nutné uvést nékolik dalSich autort, kteti se zabyvali analyzou narativu, a to
zejména Vladimira Jakovlevice Proppa, ktery se soustfedil pfedevSim na rozbor

pohadkovych ptibéhti, nebo Clauda Lévi-Strausse a jeho analyzy mytt.

Ditkazem této zmény ve vnimani narativnich postupt je v 60. letech i ¢eskd filmova
tvorba. Toto obdobi narativnich technik a principti, kdy se zcela méni pozice vypravéce
ve filmech, zachycuje tzv. ¢eskd nova vlna. Mezi nejvyznamnéjsi predstavitele tohoto
hnuti patii napiiklad Milo§ Forman, Véra Chytilovad nebo Ivan Passer. (Dobrovolna,

2008, str. 7)

Zprosttedkovani déje vypravénim, neboli narace, je jednim z hlavnich principii, kterym
je divékovi ptedstavovan svét, ktery probiha na platné. Aby ale divaci mohli porozumét
svétu, ktery se pfed nimi odehrava, musi zarovenl porozumét tfem stéZejnim pojmiim,
kterymi jsou: syzet, fabule a diegeze. Diky nim mohou pak lépe proniknout
k samotnému piibehu a jeho strukture. Témto pojmim se ve své knize Narration in the
Fiction Films vénuje také Boardwell.

Fabuli charakterizuje jako ptibéh, ktery se odehrava v n¢jakém chronologickém potadi,
v néjakou dobu a v n&jakém prostiedi, zarovenn vidime ve fabuli pfi¢inu a disledek.

(Bordwell, 1985, str. 49)
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Syzet, anglicky také casto oznaCovany jako ,,plot“, je jiz aktualni aranzmd nebo
prezentace piibéhu ve filmu. Je to jiz uceleny systém sklddajici se z né€kolika
komponent. (Bordwell, 1985, str. 50)
Filmy nam nevypravéji pouze pribéhy, ale také skytaji svety, které vzidy do jisté miry
presahuji hlavni déjovou linii a existenci postav (Kulera, 2004), takze nase dojmy
mohou pretrvavat i po skonceni filmu.

Diegezi Ize nejsnadnéji charakterizovat jako svét vypravéného piibéhu a jeho postav.

Bruce Block ale ptichazi u filmovych ptibéht jesté s jednodussim délenim, které zacala
americkd kinematografie vyuzivat. Jedna se o:

e expozici (zacatek)

e konflikt (prosttedek)

e ieleni (konec)* (Block, 2008, str. 222)

Toto rozdéleni je mozné najit v kazdém piibéhu a je mozné ho zpracovat do
jednoduchého grafu ¢i kiivky. > Oproti klasickému vypravéni ma to filmové tu vyhodu,
ze muze u divaka puasobit na vice smysli. Tato komplexnost, kterou v sob¢ jakykoli
obraz nese, je na jednu stranu velkou vyhodou — oproti klasickému psanému piibéhu ma
vypraveée vice moznosti, jak piibéh vypravét. Jeho uchopeni a interpretace vSak zavisi
na spoust¢ technologickych faktorech a piistup k nim je v piibéhu naprosto stézejnim.
Jak popisuje Bruce Block v knize The Visual Story, kazdy piibéh a kazdy obraz je
postaven na tiech zédkladnich kamenech:

e piibchu

e zvuku

e vizualizaci (Block, 2008, str. 2)

Do ptibeéhu bychom zatfadili déjovou linii, ale také jednotlivé postavy a jejich dialogy.
Zvukova stopa je ale také velmi dilleZita — nejsou to pouze dialogy, ale také zvyraznéni
ur¢itych zvukl ve scéné, podkresova hudba nebo zvuky a hlavné hudba, ktera je u
filmového dila neopomenutelnou casti. Ta dokresluje vysledné dilo a také sméruje

divéka k urcité nalad¢ nebo pocitim. Pokud by bylo vybrano jedno filmové dilo, kde by

* exposition (beginning), conflict (middle), resolution (end); (Block, 2001, str. 222)
> viz Pfiloha &. 1
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byly ponechany pouze dialogy a zékladni zvuky (zavirani nebo bouchédni dvefi), bude

na divaka film piisobit prazdné, netuplné.

Soucasti vypravéni filmového piibéhu je ale podle Blocka jesté¢ nékolik dalSich
parametrt, které dotvari celkovy koncept filmu. Piestoze bychom mohli myslet, ze
jejich charakteristika a vyuziti ve filmu je naprosto ziejmé, tak jednoduché tyto vizudlni

komponenty nejsou.

Jmenovité se jedna o:
e prostor

e linie a tvary

e tony
e Dbarvy
* pohyby

e rytmus (Block, 2008, str. 2 — 3)

Kazdy z téchto prvki je pro ptibeh naprosto nezbytnym. Naptiklad takovy rytmus mtize
divék nejen slySet, ale miize ho zachytit 1 pouhym okem — objekty se nemusi vylozené
hybat, ale rytmus v nich divak spatifuje. Vidime, jak dany objekt koresponduje se
scénou — zda do ni zapada a jeho ztvarnéni je vnimano aktivn€, nebo naopak pasivné.

O téchto vySe uvedenych komponentech bézny divak pii sledovani filmu vibec
nepiremysli. Nékteré z nich jsou pro bézné vnimani pohyblivého obrazu naprosto ziejmé
a recipient nema zadnou potiebu o nich pfemyslet a analyzovat je. Prave ty ale pomahaji
divakovi vysvétlit, pro¢ ma z nékterych filmt dobry nebo Spatny pocit, bavi ho nebo mu
pfijde srozumitelny.

Vizualizace maji s vypravénim piibéhu vice spole¢ného, nez bychom se mohli
domnivat. Uz pouhé zobrazeni objektu na platné nebo obrazovce a jeho transformace a
manipulace posouva déjovou linii. Block vysvétluje tyto postupy na ptikladu bojovych

scén z jednoho ze Scorseseho filmt.
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Podivejte se na Zurictho byka (1980) a uvidite, ze kazda boxovaci sekvence je soucasti
postupu, ktery je budovan v pribéhu, zvuku a vizualni intenzité. Scorseseho bojové scény

prrechdzeji od jednoduchého vyjadient ke komplexnimu. ¢ (Block, 2008, str. 7)

Mezi dalsi nezbytné komponenty, které vytvaieji celkovou strukturu ptibéhu, by mohly
byt zatazeny i dalsi technologické detaily, které jsou pii jeho vystavbé dilezité — jsou
jimi napiiklad kontrast kamery, volba kamerovych filtri nebo zabarveni. Ptesto, ze by
se mohlo zdat, Ze se jednd pouze o technické detaily, 1 takové maji velky vyznam pii
konstruovani ptibéhu a pti pochopeni filmového kédu. Dokazi udélat velky rozdil ve
vnimani pitibéhu - zda ho recipient vidi optimisticky (teplé¢ barvy filtru, vice svétla)
nebo naopak barvy délaji ptibeh dramatictéjsi (Cernobily film, podsviceni).

Barvy a zabarveni mohou ud¢lat velky rozdil 1 v samotném déji. Jako piiklad miize byt
uveden pravé Zuiici byk. Scorsese vsadil na Cernobilou stopaz po vétsinu filmu, ale
zakomponoval do n¢j barevné scény. Ty maji predstavovat radostné chvile hlavni
postavy a jakési zablesky z minulosti. Barevné zébéry zde stoji v kontrastu oproti
cernobilym pasazim a jsou né¢kde jesté zpomalené, takze divak pochopi, ze se jedna o
piibéh z minulosti. Jejich barva jesté umociiuje pocit, ze se jedna o Stastné a radostné
chvile. Jedna se tak o velmi dobfe zvolenou kontrastni kombinaci. Vyznam ¢ernobilého
snimku vysvétluje ve své knize Kevin J. Hayes.

Scorsese uvedl nekolik ditvodii pro to, proc¢ se rozhodl tocit Zuriciho byka v cernobilé:
obaval se vyblednuti barevného celuloidu filmu a chtél dat filmu podobny pocit jako
z dokumentarniho filmu a odlisit ho tak od ostatnich filmit o boxovani, které vychdzely

v ndvaznosti na Rockyho (1976).” (Hayes, 2005, str. 67)

® . Look at Raging Bull (1980) and you'll see that each boxing ring sequence is part of a progression that
builds in story, sound, and visual intensity. Scorsese’s fight sequences go from simple to complex.
(Block, 2008, str. 7)

7, Scorsese has indicated several reasons for shooting Raging Bull in black-andwhite: He was concerned
about the tendency of color-film stock to fade; he wanted to give the movie the feeling of a documentary
and to differentiate his film from several other boxing pictures coming out at the same time in the wake of

Rocky (1976). “ (Hayes, 2005, str. 67).
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Samostatnou kategorii, kterd je dalSim stézejnim bodem pii budovani ptribéhu, jsou
postavy, neboli herci, ktefi jsou pro dany piibeh vybrani. Kdyz ¢teme knihu, na§ mozek
podnéty zpracovava a vytvari vizualizaci toho, co ¢teme. Jelikoz hlavniho hrdinu ¢tenaf
nevidi, nezbyva mu jind moznost, nez si ho predstavovat, vizualizovat. Film ale svému
divakovi tuto moznost ,,pfedstavivosti“ nenabizi. Pfibéh predklada jiz hotovy a tento
vybér pro divaka ucinili tvirci.

Postavy jsou ve filmu samotnymi vypravéci pribéhti. D€ posouvaji dopiedu a délaji ho
tzv. redlnym. Velkd Cast toho, co chce autor svému divakovi sdélit, stoji pravé na
predstavitelich postav v piibéhu. I to je argument, pro¢ si néktefi reziséti vybiraji pro
sveé role stejné herce. Jako piiklad funguje Martin Scorsese téméf dokonale. Ve svych
filmech vzdy sazi radé€ji na jistotu, proto obsadil Roberta De Nira a Leonarda DiCapria

J1Z nékolikrat.

1.4  Dialogy a psychologie postav

Pti vystavbé scéndie se autor soustiedi na dvé zakladni roviny — na jedndni (nebo
prostor, v divadelnim svéte bychom pouzili spi§ terminu déjstvi) a na dialogy nebo
monology, do kterych budou postavy vstupovat. Kazda postava zaroven vstupuje do
piib¢hu s jasnym cilem, ktery ma v prabéhu konfliktu ¢i rozuzleni dosahnout. Autor se
tak pfedem rozhoduje o tom, jak ma postava plsobit na divdka, ¢im ma pro n¢j byt
zapamatovatelny — zda to je jeho jednani, jeho specificky piizvuk nebo naptiklad jeho
charakter.

Postava je stéZejnim bodem filmového dila. Skrze postavy se divakovi rozkryva spletity
svét pribéhu a jeho d¢j a zdroven pomdhaji divakovi se v ném zorientovat a zaujmout

vici ptibehu néjaky postoj, at’ pozitivni ¢i negativni.

Vvoev

filmu. Je centrem modelujicim vztah divaka k témto uddlostem a je i jednim z hlavnich
klicu k narativnimu (po)rozumeéni a (spolu)prozZivani. (...) Jeji ¢iny strukturuji kauzalni
vztahy wuvniti narativniho schématu a jeji povaha pomadha divakovi zaujmout viici
pribéhu emocionalni a moralni perspektivu. Je tedy nositelem dostredivé energie,

protoze na sebe automaticky pouta divakovu pozornost. (Misikova, 2009, str. 165)
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Pokud bychom tuto definici postavy zjednodusili, na filmové postavé stoji v podstaté
celé¢ filmové dilo. Je to jeden z hlavnich faktord, ktery divaci po zhlédnuti filmu
hodnoti. A to pravem. Pokud ma postava vypravét pribéh, musi divadka piesvédcCit o
tom, co predstavuje.

Nedilnou soucasti postav jsou jejich dialogy. Vhodné zvolené jazykové prostiedky a cit
pro jazykovou kompozici. To jsou aspekty dobrého scénare a kvalitniho zpracovani
pribéhu. Dale je to ale také schopnost vystihnout danou situaci a scénu a jazykové
prostfedky tomu ptizpasobit, a to na zakladé geografického umisténi nebo 1 kultury.
Vhodna volba jazykovych prostiedki je zcela zasadni pro celkové smérovani filmu.
Vnimani postav a jejich role ve filmu se samozieymé 1i$i v tom, jak k nim reziséti
pristupuji. U ne€kterych tviircth bychom pak jejich rukopis a jejich praci s jazykem mohli
rozpoznat u vice filml. Takovym piikladem je kromé Scorseseho 1 reZisér a scendrista
Quentin Tarantino, ktery se vyzivd v zobrazovani postav z nizSich spolecenskych ttid,
ktefi se vyjadiuji nespisovné nebo ve slangovych vyrazech.

Uz jen jazyk postav pomahd divdkovi rozkli€ovat jeho naturu nebo pravé spolecenské
postaveni. Zde je velmi dalezitym pojmem identifikace. Proces, kdy se divak néjakym
zpusobem ztotoznuje s charakterem ve filmu — proziva s nim piib&h, ospravedliuje jeho
¢iny nebo naopak je odsuzuje. Tento proces identifikace analyzoval Murray Smith ve
svém dile Engaging Characters: Fiction, Emotion and Cinema a rozd¢lil ho do
nasledujicich krok:

a) recognition (rozpoznani postavy)
b) alignment (spojeni s postavou)

c) allegiance (spolceni s postavou) (Bendova, 2005)

U rozpoznani postav se jedna o klasicky postup rozpozndvani charakterovych vlastnosti
postavy na zakladé kognitivnich procest. Odhalujeme, zda se jednd o kladnou c¢i
zapornou postavu a pfichazime jako divak postupné na to, jaké zabird v ptibéhu misto.

U spojeni s postavou zéalezi na autorovi filmu, jak moc nis nechd nahlédnout do
niterniho svéta postavy a jejich myslenkovych krokt. U spol€eni s postavou je jiz vazba
na postavu budovana na zédkladé né€jakého naSeho mordlniho piesvédEeni — nakolik
shleddvame postavu vinnou, nakolik se s ni ztotoZiuje, jak jsme schopni ospravedlnit
nebo naopak odsoudit jeji kroky. Do procesu spolceni se s postavou uz se promitaji nase

subjektivni hodnoceni a postupy a také proces projekce. (Bendova, 2005)
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O konkrétnich mysSlenkovych procesech charakteri ve filmu mluvime jako o
psychologii postav. Je mozné fici, ze ¢im vice si dal autor zalezet a postavu propracoval
do co nejvétSich detaild, tim vice je pro divdka zapamatovatelna. I samotny akcent ji
mtize odliSovat od zbytku obsazeni. Cim vice se bude postava odchylovat od normalu a
¢im vice nam necha rezisér nahlédnout do jejiho nitra, tim vice pro nas jako pro divaka
bude zajimava. I to je dikazem, pro¢ v zebtickach nejvyraznéjsich ¢i nejvice ikonickych
charakteri byvaji cCasto psychicky narusené postavy, které bojuji s osobnimi

psychologickymi problémy.

Tato psychologicka stranka je dana momentalni situaci i dlouhodobéjsimi faktory
(charakter, temperament, pohlavi, spolecenska vrstva...). Tomu musi odpovidat pouZité
Jjazykové prostiedky. S proniknutim do psychologické a dramatické podstaty postavy si
autor musi osvojit i jeji slovnik. (Dufek, 2004, str. 50)

Postavé autor podfizuje téméi vie, stejné tak i jazykové prostiedky. Cim vice do
postavy promitne, tim vice je vysledek pro divaka uvétitelny.

I kdyz si to jako divaci neuvédomujeme, zpisob zobrazovani postav ve filmu, jejich
charakter a jejich role nas ovliviiuji vice, nez si myslime. Tim, Ze se divak s postavami
né¢jakym zplisobem identifikuje, postavy ho ovliviiuji 1 v jeho redlném Zzivoté. Kromé
toho, ze jejich ¢iny ospravedliujeme nebo je né¢jakym zplisobem favorizujeme, snazime
se 1 stylizovat do jejich podoby.

Tak silné verime v charaktery v televizi, literature nebo ve filmu, Ze s nimi zachdzime
Jjako s velmi diileZitymi lidmi v nasich Zivotech. 8 (Karlan, Lazar, Salter, 2006, str. 1)

Postavy se pomalu stavaji kultem.

Psychologie postav také prosSla svym vyvojem. Charaktery ve filmu ve vétSi mife
reflektovaly spolecenské hodnoty a problémy. Americkd kinematografie se naptiklad
v 70. letech sousttedila na ustanoveni muzstvi, maskulinity. Tuto proménu popisuje
David Greven, ktery porovnava vyznamné reZiséry té doby a pfirovnava jejich tvorbu
k matadorovi filmového femesla, Alfredu Hitchcockovi. Popisuje, jak se vyznamni

reziséti v 70. letech soustfedili na zobrazovani typické muznosti a typického hlavniho

8  We believe so strongly in the characters of television, literature, and movies that we treat them as

important people in our lives. “ (Karlan, Lazar, Salter, 2006, str. 1)
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hrdiny, kteti byli ale zlakani uréitymi svody tehdejsi spolecnosti, jako bylo voyerstvi
nebo pfiliSnd naklonnost k pornografii, na druhou stranu zase odsuzovali
homosexualitu. (Greven, 2013, str. 237 — 238)

Ptesn¢ takovi hrdinové a takové postavy se objevovaly ve filmech Briana de Palmy, ale

i pravé Martina Scorseseho.
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1.5 Film a mytus

Mytus je urcitd promluva, fikd Roland Barthes. Jako mytus oznacuje témet vse, co ale
né¢jakym zpiisobem podléha pravomocim diskurzu.

Mytologie, at' davna ¢i nedavna, miize mit pouze historicky zdklad, nebot mytus je
promluvou vyvolenou déjinami: nemiize se vynorit z prirozenosti veci. (Barthes, 2004,
str. 108)

Takovéto sdéleni, které se stane mytem, mize byt vlastn¢ cokoli — malba, samotny
obraz, divadlo, hudba, film. Jednd se o urcity komunikacni zptisob, ktery je v daném
diskurzu platny. (Barthes, 2004, str. 108)

Mytus tak miZeme najit 1 v kinematografii, jelikoz jak v médiich, tak ve filmu, mytus
zastupuje urcitou reprezentaci reality a jeji stereotypizaci. Jak uz bylo feceno, mytologie

je soucasti urc¢ité komunikace, tudiz mytus jako takovy je soucast sémiologie.

Mytus ve filmu je mozné videt jako jistou symbolizaci. Pojmem mytu a stereotypizace
definoval i Umberto Eco, ktery ji uvadi do souvislosti s komiksovymi postavami, tedy
takovymi, které se nejvice piiblizuji filmovému zpracovani. Mytizace vidi ,,coby
podvédomé symbolizace, identifikace objektu se souhrnem finalit, které se nedaji
pokazdeé racionalizovat, projekce tendenci, aspiraci a obav, jez se objevuji, at' uz
v jednotlivci ¢i v pospolitosti, behem jedné historické epochy, do obrazu.* (Eco, 2006, s.

239)

Eco zarovenl srovnavad mytizaci a stereotypizaci s riznymi kulturami. Nechava se
inspirovat pfedev§im ndbozenskymi symboly, které maji univerzalni charakter, protoze
vychazeji zcelé spoleCnosti a ta je néjakym zplUsobem pfijimd a respektuje.
Nébozenskou symboliku zaroven pfirovnava k masové kultute, ve které je také ptijiman
urcity spoleCensky status, ktery je fizen vSeobecné pfijimanymi normami, které jsou

stanovovany nejen médii, ale také marketingem a reklamou. (Mudry, In Pop Culture)

Eco v dile Skeptikové a téSitelé vyzdvihuje vlastnosti Supermana a popisuje, proc jej
chépe spolecnost jako mytus. (Mudry, 2012, str. 23)
Stejné tak je mozné jich v kinematografii analyzovat vice — mytus bychom mohli

identifikovat u kazdého hrdiny, jehoz vlastnosti jsou néjak spolecensky nebo historicky
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ukotveny, napfiklad mytus kladného hrdiny. Ten by mohl byt definovan jako bodrého
muze, ktery za kazdé situace jedna tak, jak divak ocekéava, uptednostni cizi zajem pred
tim svym, umi zachovat dekérum a podobné. Takovych charakteristickych znaki
bychom mohli najit v americkém Hollywoodu nespocet.

Scorsese jakozto autor vyuziva uréitétho mytu ve zplsobu zobrazovani Ameriky, jez
prostupuje vétSinou jeho dél. Ukazuje ji jako prostfedi, ve kterém funguje nckolik
spolecenskych vrstev, kde se prolina drogova mafie s vyssi spolecenskou tfidou a ve
které je vSeho moZného dosahnout.

Myty ve filmu ale nejsou jen diskurzivné zaZité tendence. Zaroven ukazuji proménu
nejen technologickou, ale také spolecenskou. Filmy odjakziva odrdzely spoleCenské
déni. Ve 40., 50. nebo 60. letech bychom ve filmech naSli jiny archetyp hlavniho
hrdiny, nez bychom nasli v letech devadesatych. Jejich proména je ale pfimo umérna
proméné ve spolecnosti.

,, OZiveni velkého klasického pribéhu v tradicnich kinech v posledni dekadeé souvisi jak
s technologickymi zmeénami, tak se zménami ve spolecnosti. Timto zpusobem se
kinematografie muze stat ,,strojem na tvoreni myti‘*‘ par excellence ve svéte, ktery ma
stale vetsi probléem s vytvorenim néjakého jednoticiho konceptu, a které mohou

inspirovat a davat nadéji. “° (Magerstidt, 2015, xx)

1.6  Film jako jazyk

Film a jeho struktura piisobi jako jazykovy systém. Jeho vystavba se fidi pfesn¢ danymi
pravidly a je formulovan podobné jako ptib¢h v literatufe. Pfestoze ve filmu je absence
gramatického systému, filmova syntaxe ji pln¢ nahrazuje. Stejné jako jednotlivé véty i
celé ptibehy, které jsou vypravény, potiebuji néjakou strukturu a ohraniceni, stejné tak
je tomu u filmového dila.

Film je ale svoji povahou i ¢asové umeni, kde jsou jednotlivé zabéry razeny za sebou
v pevné casové strukture. K spojovani jednotlivych znakii pouziva film syntaxe, kterd je

obdobou syntaxe mluveného jazyka. (Ptacek, 2006)

9 | The revival of grand epic narratives in mainstream cinema in the last decade is linked to both
technological developments as well as changes in the social environment. In that way, cinema can
become the ‘mythmaking machine’ par excellence in a world that has increasing difficulties in creating

unifying concepts that can inspire and give hope. “ (Magerstédt, 2015, xx)
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Filmova syntaxe se vyvinula ptirozené, neni zatizena jasnymi pravidly, kterymi se musi
tidit. Tak tomu ale vzdy nebylo, jak popisuje Monaco.

Podobné jako syntaxe psanych a mluvenych jazykii je filmova syntaxe organickym
vyvojem, je spiSe popisem nez navodem a béhem let se znacné zménila. (Monaco, 2004,
str. 168)

V psanych nebo mluvenych projevech je mozné nalézt linearni strukturu, tedy fetézici
se vyznamy, které tvoii fraze, vty a vzavéru i cely ptibéh. VEéty maji urcitou
posloupnost a ndvaznost a neni mozné tak fikat nebo psat najednou vice véci. Ve filmu
je ale tato struktura jind — mluvime zde nejen o casové posloupnosti, ale také
posloupnosti v prostoru. Tyto dvé slozky, které ve filmu plisobi vzijemné, jsou
nazyvany montaz.

Diky tomu, ze film dokdze v jednu chvili pfenédset na platno vice vyznami, nemusi se
proto struktura filmu drZet nutné linedrni posloupnosti. Ta byla hojné vyuzivana nejen
v americké kinematografii, a to az do 60. let. Tato éra odstartovala nové formy
vypravéni piibéhl, kdy =zacali autofi a reziséfi s filmovou strukturou vice
experimentovat.

Film ma oproti vypravénému nebo psanému textu také tu vyhodu, ze diky technologii a
kameram miize spoustu vyznamii znazornit. Takovy Svenk nebo rychly pohyb kamer

muze nahradit i tisice slov a dokaze vyjadrit urcité piibéhové linie daleko komplexnéji.

Film tedy nahrazuje komplexni znakovy systém. Neni to sice jazyk, ale jako jazyk

funguje. Nazvali bychom ho tedy feci.

Film vlastné neni jayzkem, ale je to jazyk uméni. '° (Metz, 1991, str. 64)

Christian Metz se zabyval pravé rozdilem mezi filmovym jazykem a jazykovymi
systémy, a to pfedev§im na zdklad¢ pojmu langue a parole, s jehoZz vykladem piiSel
Ferdinand de Saussure v knize Kurz obecné lingvistiky. (Araki, 2015)

Zatimco langue predstavuje jazyk a jazykovy systém, u parole se jednd o fe¢, n€kdy
také prekladano jako mluva. Parole je jiZz konkrétni realizace langue. Film bychom tedy

mohli oznacit jako tzv. akt parole, neboli konkrétni realizaci jazyka.

10 In point of fact, the cinema is not a language but a language of art. “ (Metz, 1991, str. 64)
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Christian Metz jeSté svou teorii o pfirovnani filmu k jazyku podepiel tvrzenim, ze film
je, stejné jako jakykoli jiny jazykovy systém, systémem znakli a kodu, ktery je néjak

ptijiman. (Metz, 1991, str. 75)

1.7 Mise-en-scene

Mizanscéna, z francouzského slova mise-en-scéne, znamena v piekladu dat na scénu,
pfindSet na scénu.

Pokud ctendf cte psany text, dokdze vnimat pouze jeho linearni stavbu — nedokaze
pfeskakovat z jedné Casti do druhé, ale ani nevnimd zadné dalSi prvky, které se u
psaného textu nevyskytuji, jako je hudba, obraz a podobn¢. (Monaco, 2004, str. 168)
Mizanscéna je skladba jednotlivych obrazii v prostoru. To znamena tu ¢ast, kterou
snima okénko filmové kamery. VeSkeré komponenty, které na scéné¢ divak vidi, jsou
soucasti mizanscény. Hlavni postava, misto, kde stoji, jakym thlem je na ni namifena
kamera, z jakého uhlu je nasvicena. VSechny tyto prvky jsou pak stéZejnimi pro celkové
vyznéni scény a celkového filmu a urcuji i jeji dramaticky nebo komedialni charakter.
Mizanscéna zaroven uruje celkovou atmosféru nebo nadech filmu. Prave silné zazité
vzpominky nebo detaily filmu (zabarveni filtra, osvétleni, atmosféra, kostymy, blazniva
scéna) si divaci pamatuji diky mizanscéné. (Moura, 2014)

Mizanscénou miizeme tvofit naprosto nové a imagindrni svéty a zaroven tim
vysvétlovat to, co bychom samotnym scénafem nebo kostymem nedokazali.
Mizanscéna je pro filmaie prostiedkem, kterym dokdze meénit to, co je v zdbéru,
v realitu. Cim vice je mizanscéna propracovand, tim Iépe na divéka ptisobi a tim lépe

dokaze vyjadrit rezisérovy myslenky a predstavy.
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1.8 Kody

Pokud mluvime o jazykovém systému filmu, musime si uvédomit, ze nefunguje stejné,
jako naptiklad anglicky jazyk, ale ze ve filmu se ndm promitad bezpocet kodi. Kody
bychom mohli charakterizovat jako vyznamové systémy, do kterych jsou znaky
organizovany.

Kody jsou dileZzité nastroje komunikace, které ndm pomahaji rozkli¢ovat vyznam filmu.

Kody jsou kritické konstrukce — systéemy logickych vztahii — odvozené od filmu jako
faktu. Nejsou to predem existujici zakony, které filmar védomé dodrzZuje. Velké mnozstvi
kodii se navzajem kombinuje, aby vytvorily médium, v néemz se film vyjadruje. (Monaco,

2004, str. 172-173)

Takovych kodi existuje nekone¢né mnoho. Nekteré se mohou tviirci opakovat, protoze
jsou jiz ve spolec¢nosti ustanoveny — i ve filmu to mohou byt naptiklad takové kody,
které jsou pouzivany v divadle nebo jiném uméleckém odvétvi. Mize se jednat o
znazornéni urcitych gest Ci specifickych scén. Ve filmech neexistuje jeden vSeobecné
piijimany kod, ktery bychom dokézali rozpoznat v kazdém dile. V knize New
vocabularies in film semiotics ale autoii poukazuji na to, Zze zde existuji specifické
kinematografické koédy, které mtizeme na rozdil od jinych uméleckych oborti nebo dél

nalézt pouze ve filmu. (Burgoyne, Stam, Flitterman-Lewis, 1992, str. 50)

., Zpuisob, jakym se divame na televizi a zpiisob, jakym vnimame (kazdodenni) realitu
jsou v zdsadé podobné v tom, Ze jsou oba urcoviany konvencemi nebo kody. Realita je
sama o sobé slozity systém signalii interpretovana Ccleny kultury presné stejnym

zpiisobem, jako jsou filmy a televizni porady. “ ! (Fiske, Hartley, 2003, str. 47)

11 The way we watch television and the way we perceive (everyday) reality are fundamentally similar, in
that both are determined by conventions or codes. Reality is itself a complex systéem of signs interpreted
by members of the culture in exactly the same way as are films and television programmes. “* (Fiske,

Hartley, 2003, str. 47)
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Film mé ale oproti jinym uméleckym odvétvim jednu stézejni cast, kterd je pro film
velmi dulezitd, a v zadnych jinych dilech neni mozné ji nalézt, a tou je montaz. Ta je
prikladem takzvanych jedine¢nych kédu — ,jsou to jedinecné kody, tvorici specifickou

syntaxi filmu. *“ (Monaco, 2004, str. 174)

Tyto kody muiize predstavovat jak tihel kamery, tak jednotlivé postavy nebo i to, co
délaji. Praveé velka skala toho, co miize pomoci filmu tvofit tyto kdédy, je oproti jinym
uménim jeho vyhoda. Dalsi technologické faktory, jako je ostfeni nebo svétla, tomuto
kodovani jen pomadhaji. Kdyz bude svétlo pod objektem zespoda, muize tim autor
naznacovat jeho ponurost, kdyz bude svétlo nad objektem, objekt bude plsobit jako
dominantni, vysvicenim jednoho bodu se zase divak zaméti na urcity detail. Podobnym
zpusobem ale funguje 1 pohyb kamery nebo stfidani rychlych a pomalych zabért.
Dlouhymi zabéry budeme chtit docilit jiné nalady a jiného vnimani pfibéhu nez
rychlymi a dynamickymi sekvencemi.

Jednim z vyznamnych technologickych faktort je 1 barva. Jak se da s barevnymi zabéry
pohrat ukazal jiz Alfred Hitchcock ve filmu Marnie, kdy nechal pii celkové ¢ernobilém
filmu vyniknout pouze jednomu barevnému komponentu, ktery tak dokonale zvyraznil a

na ktery tim padem divak uptel svoji pozornost. (Greven, 2012, str. 160)

Jako piiklad kédovani ve filmu je mozné pouzit Givodni scénu z filmu Zufici byk.
Divak zde vidi hlavniho hrdinu, boxera Jakea La Mottu, ktery se rozcviCuje a rozhybava
ve svém Zzupanu v boxerském ringu. Jeho pohyb je zpomaleny, coz evokuje jistou
dramaticnost zabéru — divak ocekava, ze se schyluje k dilezitému zapasu. Zaroven ale
vidi, Ze hlavni hrdina je v ringu sdm a i celd kompozice zabéru je nastavena tak, ze
v Sirokém uhlu nevidi nikoho jiného, nez hlavy pftihlizejicich v sdle. Tato kompozice
znazornuje osamoceni hlavniho hrdiny. V kontrastu s timto ale divak vidi jen odlesky
fotoaparatii z obecenstva, které na jednu stranu umocnuji osamocenost hlavniho hrdiny,
zaroveh ale podtrhuji jeho sldvu. '2 Scénu jesté zavrSuje a dopliuje vdzna hudba,
Intermezzo Pietra Mascagniho, kterd hned od prvni chvile pisobi klidng, vyrovnané, ale
zaroven 1 dramaticky, a kterd jeSt€¢ zadmérné podtrhuje kontrast stim, co uvidime

v dalSich scénach.

12 Viz Priloha ¢. 2
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Cim vice filmi by ¢lovék shlédl, tim vice bude rozumét kédtm, které filmy pienasi.
Bude Iépe védét, na jaké technologické faktory se zaméfit nebo jaké maji urcité znaky a
koédy vyznam. Je nutné mit ale na paméti, ze vnimani téchto znakt a koda zavisi pravé
na divakovi a na jeho kulturnich zvyklostech a znalostech.

Vsechny znaky a kddy pomahaji pochopit zamér scendristy nebo reziséra a zanalyzovat
konotatitivni a denotativni vyznamy. Velmi vystizn€¢ shrnul analyzu filmu James
Monaco ve své knize Jak Cist film, kde citoval Christiana Metze a jeho paméatnou vétu:
»Film je tak tezké vysveétlit, protoze je tak snadné ho pochopit.“ (Monaco, 2004, str.
154)
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2. Prakticka Cast

2.1 Filmova kultura Martina Scorseseho

Kdyz se v 70. letech v americkém Hollywoodu feklo Martin Scorsese, kazdému se
vybavil podobny ptibéh: nesmirné talentovany rezisér, ktery o sobé dava kazdym svym
dilem védét stale vic. Cesta za jeho snem byla ale komplikovana jako u mnoha dalSich
umélci.

Martin Scorsese se narodil v roce 1942 v USA do rodiny imigrant ze Sicilie. Témét
celé své détstvi prozil na manhattanské Ctvrti Little Italy, kterd byla tehdy velmi
vzdalend tomu, jak vypadaji ulice New Yorku dnes — bylo to velmi drsné a nebezpecné
misto. (Conelly, 1991, VI.)

Jak sam Scorsese popisuje, pravé toto prostiedi ho zacalo formovat tak, jak se pak
pozdgji zafal vyjadifovat ve svych filmech — sur€itou davkou autenti¢nosti
v zobrazovani tehdejsiho New Yorku.

,Bylo zde tolik fyzickych konfliktii na Elizabeth Street, Ze rivalové existovali hned
kousek od sebe, kazdy na jiném konci stejného bloku. “ > (LoBrutto, 2008, str. 43)

Jeho rodice a prarodice byli prvni a druhou generaci pristéhovalci v Americe a velmi si
zakladali na svém etnickém pavodu. Maly Martin byl proto vychovavan tak, aby
nezapomn¢l na své italské kotfeny, postoje a hodnoty. Rodiny italskych ptistéhovalct
chtély zit v New Yorku podobny Zivot, jako ve své rodné vlasti — setkavaly se proto
nejen pii vSech rodinnych udalostech, ale sdruzovaly se také v ulicich velkomésta.
Vétsina z nich byla stejné jako Scorsese pravé ze Sicilie. AZ dalsi generace zacaly
postupné piebirat navyky americkych rodin, Martin Scorsese ale vyrostl v rodiné,

kterou bychom mohli nazvat tradi¢ni. (LoBrutto, 2008, str. 5)

ProtoZe byl jako maly chlapec v détstvi ¢asto nemocny a trpél astmatem, nevénoval se
sportu jako jeho vrstevnici, ale ubiral se spi§ k uméni. Hodn¢ kreslil (coz pozdéji

vyuzival ke kresbé vlastnich scén i komikst), ale koukal i na filmy a do kina jej ¢asto

13 There was so much physical conflict on Elizabeth Street that rivalries even existed on opposite ends of

the same block. “ (LoBrutto, 2008, str. 43)
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brali i jeho rodice. Uz zde se pomalu rodil jeho sen stat se filmafem. (Conelly, 1991,
VIL)

Pro studia si vybral New York University a obor filmova studia, aby mohl sviij sen
budovat. Na skole ho ovlivnila velka spousta ptfednésejicich a umélci, hlavné jeho
profesor Haig Manoogian. (Conelly, 1991, VIIL.)

Scorsese se zde predevsim odliSoval svym velkym smyslem pro zpracovani detaild,
jehoz cit si osvojil uz v détstvi, kdy kvtli astmatu pozoroval déni na ulici z okna svého
pokoje. ,, Okno jeho pokoje v Elizabeth Street bylo ramem, kterym pozoroval zZivy italsky
neorealisticky film. “ '* (LoBrutto, 2007, str. 23)

Uz svymi studentskymi filmy (napt. jeho autorsky druhé dilo /t’s not just you, Murray!,
1964) se ukézal jako extravagantni autor, ktery dokaze témata zpracovavat jinak nez
vétsSina jeho studentskych kolegt. Vénoval se tématim, kterd dobie znal. Ve filmu /¢’s
not just you, Murray! nejde primarné o rozsahly ptib&h, ale spi§ o pfiblizeni zivota
Murrayho, hlavniho hrdiny, ktery ukazuje divdkovi sviij pfibéh a popisuje ho. Pro
Scorseseho je to navrat do jeho détstvi a minulosti a ukdzka toho, jak tehdy zil on i
ostatni v roce 1960. (Casillo, 2006, str. 123)

O pér let pozdéji se na stejnou univerzitu opét vratil, tentokrat jako ucitel. V 70. letech
se uz ale naplno zacal vénovat vlastni tvorbé. Diky jemu a spousté dalSich rezisért této
doby se pravé sedmdesata léta v americké kinematografii oznacuji jako tzv. Novy
Hollywood. (Bezstarostni jezdci, zufici byci, 2003)

,,Scorsese byl rezisér spojovany s Novym Hollywoodem 70. letech. Mimoto byl
povazovan za nejlepsiho z této generace a jako pravdepodobné nejlepsiho i ze vsech
Zivych americkych filmarii. “ 7 (Raymond, 2013, str. 1)

Uz z jeho studentskych filmli pozndme, ze se v mnohém nechava inspirovat svym
zivotem. Odrdzi se vnich drsné prostiedi velkomésta, charaktery majici tendenci
k fyzickému 1 psychickému ndasili i jiZz zminovand schopnost zachytit detaily.
Scorseseho filmy jsou ale tak ocefiované i1 diky tomu, Ze jsou mnohé z nich zpracovany

umélecky a jsou povazovany za tzv. art filmy. (Oxford Dictionaries, 2016)

1% The window of his Elizabeth Street apartment was a frame where he watched a living Italian
neorealist film. “ (LoBrutto, 2007, str. 23)
15 Scorsese was a director associated with the New Hollywood of the 1970s. Further- more, he was

widely regarded as the greatest of that gemeration and as arguably the best of all living American

filmmakers.” (Raymond, 2013, str. 1)
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Plisobi na divéka jako komplexni umélecké dilo, které je provokativni a nelze ho uplné
zaSkatulkovat. (Conelly, 1991, X.)

Uvéftitelnost jeho témat prameni hlavné z jeho vlastni zkuSenosti, a to predevSim
v zobrazeni americké kultury ve filmu. Scorsese si kolem sebe vytvoril jakési
komplexni pole, ve kterém funguji stale stejné znaky, a to jak charakterové, tak filmové.
Toto komplexni pole bychom mohli chéapat jako systém, ve kterém se urCité¢ znaky i
koédy opakuji, az se stanou pro daného autora typické, protoze je v n¢jaké miie pouziva
ve vSech svych dilech.

Tuto teorii o kulturnim poli popisuje ve svém dile The Field of Cultural Production
Pierre Bourdieu. Pojem kulturni pole zde vysvétluje jako tzv. radikalni kontextualizaci.
Ta bere vuvahu nejen dilo samo o sobé¢, ale také dalsi faktory, které se do dila
promitaji, jako je prostiedi, pozice v medidlnim svété nebo historicky a sociologicky
ptistup. (Raymond, 2013, str. 5)

Tato teorie zaroven vysvétluje Scorseseho pfistup k filmovému femeslu a také stavbu
jeho ptibéha, které jsou diky jeho kofenim oznaCovany jako italsko-americka
kinematografie, ve které se snoubi ob¢ kultury, historické udélosti a osobni zkuSenosti
reziséra. Sam Scorsese piiznava, ze znalost italské kultury a historie je velkou pfidanou
hodnotou pfi tvorbé scénare a pii zpracovani piibé¢hu. Diky tomu se mohl vénovat tak
kontroverznim tématiim, jako je italska a americkd mafie a jeji historie 1 filmové
zpracovani. Ve svych filmech se tato témata nesnazi ututlat, ale naopak je konfrontuje —
autenticky, ale s humorem. Pfesto mohou tato témata jeSté¢ podporovat predsudky
zejména o italském etniku zijicim ve Spojenych statech americkych.

., Zobrazovani italsko-americkych gangsteru italsko-americkym rezisérem budi v ocich
verejnosti dojem overenych informaci primo od zdroje, ale zaroven prohlubuje vnimani

stereotypii o této etnické skupiné. “ 9 (Casillo, 2007, XV1.)

Spoustu ze stereotypti odlisnych kultur nechavd Scorsese ve svych filmech vyc¢nivat.
Jsou jimi naptiklad nadfazenost muZského pohlavi, italskd charakterova prudkost,
provazanost rodin a jejich mafianska historie. A to i pfesto, Ze v dneSni dobé se tyto

rozdily uZ stiraji a New York je kosmopolitnim centrem. Scorsese chce ale ukazat svilj

16 In the eyes of the public, the portrayal of Italian American gangsters by an Italian American director
must give the impression of authenticated insider information, and thus provide further false justification

Jfor the most pernicious ethnic stereotypes.* (Casillo, 2007, XVI.)
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Zivot, sviij piibéh. Zivot, ve kterém vyrostl, ktery vnimal jako dité a ptibéhy, které se
dély vSude kolem né&j. Je to diikaz toho, Ze a¢ nebyly zpocatku filmy tzv. blockbustery a
byly slozit€jsi na pochopeni, jejich autenticita si vzdy nasla své divaky. Takové, kterym
nevadilo jit az za hranici zhlédnuti filmu v kin€ a zjiStovali o dilech vic a vic.

,, U Scorseseho plati, Ze ¢im vice vite, tim vice objevujete a tim vice tomu budete

rozumét. “ 7 (LoBrutto, 2008, str. 27)

Mnoho vyznamnych reziséri se nechava inspirovat svym zivotem a zkuSenostmi.
Scorsese tuto latku zveda jesté o néco vys a dodnes Cerpa také z filma dalSich autort,
které v détstvi a na univerzité opravdu dopodrobna studoval. (LoBrutto, 2008, str. 27)
Jednim z jeho vzorli a pozdéji i ptatel byl rezisér Michael Powell, ktery mladého
Martina (n¢kdy oznacovaného jako Martyho) ucil na newyorské univerzité. Jeho film
The Red Shoes (1948) pozdéji Scorsese oznacil za jednu z nejvétSich inspiraci.
(LoBrutto, 2008, str. 26)

Pti sledovani tohoto filmu si uvédomil rozdil mezi filmem jako komerénim produktem a
filmem jako uméleckym dilem — jeho nastrahy, radosti, a také podtext. Pochopil, ze The
Red Shoes neni jen filmem o baletce, stejné jako jeho film Taxi Driver (1976) neni jen
piibéhem newyorského taxikare nebo praveé Zutici byk neni jen ptibéhem o boxovani.
Scorsese si pii sledovani Powellova filmu osvojil 1 smysl pro estetiku a zkoumal, jak
jdou detaily, které vidi svym okem, zachytit technicky. Chtél rozumét vSemu — pohybu
kamery, nasviceni, zduraznéni detaili. Na New York University stravil dlouhé hodiny
ve stiizné, aby poznal, jaké jsou moznosti vypravéni pribhu. Casto tam ztracel pojem o
case, aby mohl vyzkouset vSechny nové a nové zpiisoby, které jesté¢ nikdo nepouzil.
Diky filmu The Red Shoes také pochopil, jak je dilezité jednotlivé detaily a aspekty
fetézit, aby jejich vysledny vyznam byl takovy, jaky rezisér zamyslel. Scorsese se jim
nechal inspirovat natolik, Ze jednu z barev pfijal jako svlij charakteristicky symbol.

(LoBrutto, 2008, str. 29)

7. With Scorsese, the more you know, the more you’ll search and the more you’ll understand. **

(LoBrutto, 2008, str. 27)
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,,Cervena je ve filmu The Red Shoes dominantni barvou. Cervend je i barva opony
v divadle, barva viasii Vicki Page. Cervend barva ale také zndzorruje sexudlni energii a
vaser. Cervend je dominantni barvou i ve filmech Martina Scorseseho. Pro néj, jakozto
zaprisahlého katolika, reprezentovala Jezisovu krev, ale také krev nasili, ukiriZovani,

urcité stigma a vystrednost italského Zivota. “ '* (LoBrutto, 2008, str. 29)

Védomosti o filmu, které Scorsese mél, zuzitkoval uz ve svych mladych letech. Snazil
se vypozorovat spravné své okoli a vyvarovat se tak rvackdm, kterymi bylo jeho okoli
povéstné. Diky svym znalostem byl ale mezi jeho vrstevniky povazovan za chytrého a
seCtélého a dokazal si vydobyt pozici, Ze s nim ostatni jednali s respektem, piestoze byl
pomérné malého vzristu. (LoBrutto, 2008, str. 44)

Scorsese si uz tehdy ale domyslel charaktery riznych lidi, se kterymi ptiSel do kontaktu.
Snazil se pozorovat jejich chovani a domyslet si, z jakého prostiedi pochazi nebo co
pravé zaziva. Tyto zkuSenosti mu pomohly vypracovat si urCity cit pro realismus a
surovost ve filmu, a to bez jakéhokoli prikraslovani.

Casto se stavalo, ze mlady Marty zaZil drsny a nasilny Zivot na ulici. Jednou mél ale
opravdu velké $tésti, kdyZ byl svédkem jednoho takového utoku na vlastni ktizi. Byl to
ale moment, kdy se rozhodl, Ze chce pravé takové nasilné scény naturalisticky

zobrazovat. (LoBrutto, 2008, str. 45)

18 Red is a dominant color in The Red Shoes. The theatre curtain is red. Vicki Page’s hair is red. The

color exhibits a sexual power and an artistic passion. Red is a dominant color in the cinema of Martin
Scorsese. For him, one of our most Catholic filmmakers, it represents the blood of Jesus Christ, the blood

of violence, the crucifixion, the stigmata, and the garish design of Italian life. “ (LoBrutto, 2007, str. 29)
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2.2 Zakulisi Zuiiciho byka

Hollywoodské prosttedi se v 70. letech, kdy pfichdzeji na scénu budouci hvézdy jako
Scorsese, Hopper, Coppola, Lucas nebo Spielberg, vyrazné méni. A to zdaleka nejen
kinematografie. V prvni fad¢é ptichazi velkd zména ve spolecnosti, kterd je opojena
rock’n’rollem, a kokainem, mladi si vybudovavaji vétSi slovo ve spole€nosti a svym
volnomyslenkafstvim méni zajeté koleje a ve spolecnosti byla stale velmi patrna kultura
hippies. Kinematografie dostala s nastupem televize velkou ranu — mnohd velka
americka studia 1 hollywoodskeé tovarny na sny se zavirala a jejich vlastnici museli pfijit
snovou konkuren¢ni strategii, kterda se mohla vyrovnat vice dostupné televizi.
(Bezstarostni jezdci, zufici byci, 2003)

Pravé to byla doba, kdy se filmova studia oteviela novym talentim a tzv. filmové otéze
pfevzali mladi reziséfi 1 scéndristé, mezi nimi 1 Martin Scorsese. Tomuto novému
tvar¢imu hnuti fikdme Novy Hollywood. (Bezstarostni jezdci, zufici byci, 2003)
Scorsese dokazal vystihnout situaci, kdy byla revoluce tzv. citit ve vzduchu. Mlad¢ lidi,
kteti tvofili vétSinové publikum, uz nebavily klasické filmy, které studia produkovala a
které byly bez ndboje. Publikum chtélo drama, akci, neokoukané piibéhy piimo ze
zivota. A presn¢ takové Scorsese mél. Po prvnich dvou vétSich GspéSich s velkym
rozpodtem, kterymi byly filmy Spinavé ulice (orig. Mean Streets, 1973) a Alice uz tu
nebydli (orig. Alice doesn’t live here anymore, 1974) se mu producenti nebali svéfit do
rukou néco vétsiho. (Bezstarostni jezdci, zufici byci, 2003)

S napadem natocit piibéh na zéklad¢ autobiografie zndmého boxera Jakea LaMotty ale
nepiiSel sdm Scorsese. Autobiografickou knihu mu ptinesl Robert De Niro, a to ptimo
s vénovanim od samotného Jakea LaMotty, ktery byl presvédcen, ze jeho Zivot dokéaze
opravdove ztvarnit pouze De Niro (Tait, 2011, str. 23)

,,Bobovi De Niro. Podle Peta — jediny herec na svete, ktery by mohl zahrat muj Sileny

prastény Zivot a znovu ho nechat ozit... S laskou, Jake La Motta. “ ' (Tait, 2011, str. 23)

19 To Bob De Niro! According to Pete - the only actor in the world that could play my crazy “whacked
out” life and make it come Alive again... With love, Jake La Motta. “ (Tait, 2011, str. 23)
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Vroce 1974 ptinesl De Niro tento materidl Scorsesemu. Jako s rezisérem s nim
spolupracoval uZ na snimcich Spinavé ulice (orig. Mean Streets, 1973), Taxikaf (orig.
Taxi Driver, 1976) nebo New York, New York (1977). Védél, ze Scorsese by byl
idedlnim kandidatem, ktery by mohl zpracovat zivot LaMotty tak, jak se doopravdy stal
a ze by rezisér nevynechal ty casti, které jsou sice silné¢ zdrcujici, zato s nejvetsi
vypovédni hodnotou. Scorsese o dilo nemél v prvnich chvilich zdjem, protoze o
boxovani jako takovém nic moc nevédél. Az scendrista Mardik Martin, ktery s obéma
protagonisty jiz dfive spolupracoval, dokazal Scorseseho presvédcit.

Malokdo vi, ze De Niro se kromé& neuvéfitelné realistického hereckého vykonu velkou
meérou zaslouzil 1 o scénat, ktery s Mardikem 1 Martinem upravoval tak, aby jednotlivé
scény byly jesté vice redlné a aby byly De Nirovi tzv. §ité na miru. (Tait, 2011, str. 25 -
26)

Aby se De Niro na roli pfipravil nejvic, jak mohl, naucil se boxovat tak, aby obstal
v opravdovych zdpasech v Brooklynu. Tiech se zucastnil, dva z nich dokonce vyhral.
Aby se kromé boxerského vykonu pftiblizil co nejvice LaMottovi, zapasil stovky hodin
s nim samotnym. M¢I tak nejlepsi Sanci poznat jeho styl, pohyby 1 grimasy. Jak uvedl
sam LaMotta, De Niro se do charakteru tak vzil, Ze by obstal i na profesionalni tirovni.
(LoBrutto, 2008, str. 225)

Velkou silu a hodnotu filmu potvrdily jeho skoky v riznych filmovych zZebiiccich a
hodnocenich americkych i1 svétovych filmii. Pfestoze vzniklo dilo v dobé, kdy americka
spolec¢nost vysloven¢ hltala moderni blockbustery, jako naptiklad Star Wars, a kdy film
pusobil jako dilo z ptedchozich dekad (uz jen kvili tomu, Ze se reziséfi snazili
objevovat nové a nové principy a technické moznosti), sviij obdiv si udrzelo na poli

kinematografie témét 40 let.
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2.2.1 P¥ibéh (fabule)

Scorseseho Zutici byk je nejen filmovymi fanousky povazovan za jeho nejpovedenc;jsi
dilo vibec.

., Byl nazyvan nejlepsim filmem 80. let, nejlepsim filmem o boxovani, ktery byl kdy
natocen, nejlepsim sportovnim filmem, ktery byl kdy natocen a samoziejmé také jednim

z nejlepsich filmii viech dob. “ *° (Hayes, 2005, str. 1)

Ptibeh popisuje zivotni etapy boxera Jakea LaMotty, ktery prochazi n€kolika zasadnimi
zvraty. Jako profesionalni boxer zaziva své velké chvile slavy, ale také porazky. Divak
podrobné vidi, co zazivd, jak se pfipravuje na zapasy, co jsou jeho nejvétsi obavy.
Zaroven ho ale pfibéh nechavd nahlédnout do minulosti a do soukromého Zivota
hlavniho hrdiny, ktery balancuje nad svou profesiondlni kariérou a osobnim zivotem.
Jeho boxerska natura se projevuje bohuzel 1 v soukromi, kde jsme coby divaci svédky
jeho emocionalnich vylevii a nasilnickému chovani ke své manzelce Vicki, na kterou
jesté navic LaMotta neskutecné zarli.

LaMotta zije zivotem rozpolcené¢ho a divokého Cloveka, ktery se mezi vSemi oblastmi
ve svém Zzivoté potaci na hranici psychického zdravi, kdy ve své kariéfe fesi spise
fyzické vypéti a ve svém soukromém zivoté naopak psychické. Jeho povaha mu
nedovoluje ve svém sportovnim nasazeni povolit, proto LaMotta zuiivé trénuje na
vSechny své soupete, protoze nic jiného nez vyhru nechce piijmout. Jeho usilovné
ambice mu ale komplikuji Zivot nejen s jeho manzelkou, kterou svymi excesy vyslovené

tyré, ale také se svym bratrem, manaZerem.

2.2.2 Postavy a jejich psychologie

Postavy tvofi ve snimku Zufici byk stéZejni roli. Prav€ na nich je komplexni

autobiograficky pifibéh postaven. Scorsese chtél, aby jejich interpretace byla co

-------

20 It has been called the greatest film of the 1980s, the greatest boxing film ever made, the greatest

sports film ever made, and, indeed, one of the greatest films of all time. ** (Hayes, 2005, str. 1)
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De Niro pustil do celkové ptipravy — chtél umét nejen boxovat piesné tak, jako
LaMotta, ale i vypadat jako on. V ramci pfipravy na roli musel v riznych fazich

nataCeni nabrat na vaze, nebo naopak kila shodit. (Tait, 2011, str. 32)

Jednim z divodt, pro¢ tak De Niro ¢inil, bylo naprosté sjednoceni s postavou a

pochopeni jeho chovani.

,,Poznamky samotného De Niro odrdzeji to, Ze chtél nejen presvédcivé znazornit
boxera, ale také LaMottovu obsesi s vahou (jak s nabiranim, tak s hubnutim), ktera byla

klicova pro pochopeni tohoto zépasnika. “ ?! (Tait, 2011, str. 29)

LaMottova vaha je jednim z ustfednich témat filmu, nad kterou hlavni hrdina usilovné
premysli a neustale ji fesi. Vidime, jak je coby profesional, ktery je zavisly na svém
téle, posedly svym télem tak, az je perfekcionisticky. Tato obsese ohledné¢ idedlni
postavy a idealni vahy je stejna, jako to, co provazi zenskd téla v klasickém
Hollywoodu. Film tak vzbuzuje otdzku, zZe tato fixace na lidské télo nemusi znamenat
problém pouze pro Zeny a Ze se jedna o komplexni problematiku, kterd souvisi
s psychickym stavem jedince, ne vzdy pouze stouhou zobrazovat idealismus na
filmovych platnech. Jake LaMotta je typickym ptikladem muze, ktery ma psychicky
problém z obavy ze své nedokonalosti. (Cook, 1982, str. 43)

Jelikoz film nezachycuje LaMottu pouze v dobé, kdy byl boxerskym Sampionem, ale
vidime i scény z jeho pozd¢jSiho zivota, miizeme pozorovat proménu ve vnimani svého
téla a sebe samého. Vidime, kam az muze tato posedlost zajit a zaroven vidime
v pozd¢jsim veku 1 jeho kompenzaci ze ztraty skvélé postavy, a to predevsim v mladych

Zenach a touze bavit ostatni, coZ jsou jediné véci, které LaMottovi ziistanou.

De Niro naprosto porusil dosavadni hranice, za které se herci dostavali pti ziskani a
piipravé na svou roli. Krom¢ pfibirani na vaze potieboval ale herec pochopit poc¢inani
hlavniho hrdiny, a to nejen z hlediska jeho profese, kdy studoval kazdy jeho pohyb, ale
také z hlediska jeho chovani, kdy se snazil proniknout do niterniho svéta LaMotty. V té
dobé se jednalo o zcela novy pfistup herce a jeho snahu ucinit akci na platné nécim

zapamatovatelnou.

2L De Niro’s notes reflect his concern that he could convincingly portray a boxer, but also that La
Motta’s obsession with his weight (both gaining it and losing it) was the key to understanding the
fighter. “ (Tait, 2011, str. 29)
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Hlavni hrdina je v prvni uvodni scéné zobrazen ve svém zupanu, jak se rozcvicuje na
svlj zépas. V zabéru je zobrazen sam, stojici v ringu a v hledisti vidime spoustu lidi.
Jeho pohyby jsou zpomalené, coz jesté vice symbolizuje jeho osamélost. Jake LaMotta
po celou dobu filmu balancuje mezi tim, Ze by chtél byt obdivovany a nejlepsi ze vSech

a soukromim, do kterého se pteléva jeho divoka povaha.

Ta se potvrzuje hned v jedné z dalSich scén v osmé minuté, kdy la LaMotta sedi doma u
stolu, mluvi se svou prvni manzelkou a ¢eka na jidlo. V hadce kvili steaku se LaMotta
tak rozohni, Ze prevrhne stil se v§im jidlem. Hned po jejich roztrzce je slySet z okna
domu muze, ktery si stéZuje na hluk a na Jakea vola: ,,What’s the matter up there, you
animals?* ??> Scorsese zde zdmérné pouzil slovo animal (zvite), kterym je LaMotta ve
filmu nékolikrat titulovan. Popisuje tak jeho zufivost nejen v boxerském ringu, ale také
v jeho osobnim zivoté. Zaroven tim toto slovo symbolizuje urcitou zvifeci naturu

hlavniho hrdiny.

Kdyz se jeho prvni manzelka ze strachu pied jeho zufivosti snazi zavtit v pokoji, se
LaMotta uklidni a snazi se hned s manzelkou udobftit slovy: ,,Come on honey, let’s be
friends.* 2> LaMotta z jejich pfedchozi hadky naprosto zméni ton, a snazi se byt mily a
usmivat se. Tim dava ale naprosto jasné¢ najevo nulovou miru respektu ke své zené.
Rezisér tak ukazuje vznétlivost a zaroven jisté pohrdani hlavni postavy jeho druzkou,
kdyz se v této scén¢ zamérn€ usmiva a presto, Ze se chce usmifit, se snazi naznacit, ze je

pouze hystericka.

La Motta potkava v dalsi casti filmu Vickie, mladou blond divu, jejiz krase absolutné
propadne. Scorsese jesté nechava jeji krdsu podtrhnout detailnim zabérem na jeji
bezchybnou plet’ a uplné blond vlasy, které byly vté dob& ve Spojenych statech

povaZovany za sexualni symbol.

Vickie LaMotta, Jakeova druhd Zena, je ve filmu zobrazena jako mlada divka, jejiz
krasou je mnoho muzl oslnéno. Jeji blond vlasy stoji ve snimku je$t€¢ v naprostém
kontrastu s okolim - ve ¢tvrti Little Italy Zije vétSina pfistéhovalct z Italie, kteti maji

snédy ton pleti a havrani vlasy. Vickie tak na své okoli piisobi jako magnet. 2*

22 Co tam vyvadite, vy zvifata!“ (Raging Bull, 1980)
2 No tak, mila¢ku, bud’'me pratelé.« (Raging Bull, 1980)
24 viz Pfiloha ¢&. 3
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Sam LaMotta se do ni zamiloval na prvni pohled. V jedné z dalSich scén, kdy se
LaMotta snazi Vickie oslovit, za ni pfijede k bazénu. Na sobé ma extravagantni
cernobily smoking, ve kterém se zaroven odrazi i jeho extrovertni povaha. LaMotta se

tak snazi na Vickie zaptsobit a byt jiny a lepsi nez ostatni.

Vickie ptisobi ve filmu i pfes sviij nizky vék velmi vyrovnané a jako prava dama. Je
vhodnym typem, ve kterém se misi sexualita a zaroven stabilita a vnittni sila. Ma
hluboky hlas a vedle agresivniho a bouflivého LaMotty plsobi velmi klidné, jako by ji
jeho excesy nechdvaly chladnou. Velmi ji ale trdpi manZelova nezkrotna Zarlivost,

kterou se sice snazi nevnimat, ale v jejich kazdodennim Zivoté ji pocituje stale vic.

Vyznamnou postavou ve filmu je jeSté¢ LaMottiiv mladsi bratr Joe (Joe Pesci), ktery mu
d€la manaZera. Je neustdle ve stinu svého starSiho bratra, ktery se stal profesionalem a
vSe se toci pouze kolem n¢j, prestoze sam Joe je také boxerem a snazi se byt pro bratra
alespon tréninkovym partnerem. Ve snimku Zutici byk je ale vyobrazen jako ten, ktery

je neustale v pozadi za svym bratrem, ale bojuje s timto pocitem v jeho prospéch.

Pravé na charaktery postav se Scorsese zaméiuje. Snazi se ukazat divakovi jejich niterni
pocity a chovani, a to co nejvice tak, jako v realném zivoté. LaMottu ale nezachycuje
pouze v jeho profesionalnich letech, ale také ho predstavuje v pokrocilejSim véku, kdy
uz se boxu nevénoval, ale vlastnil sviij bar, kde potadal tradi¢ni zdbavné vecery.
V jedné z prvnich scén vidime LaMottu v roce 1964 pted jednim z jeho vystoupeni, kdy
ma jeden ze svych motivacnich proslovii. Z jeho feci je stale citit jistd bojovnost a
dravost, ale zaroven také sebevédomi, které ze své profesiondlni kariéry rozhodné

neztratil. Ukazuje tim, Ze je bojovnikem a zuiicim bykem i ve svém redlném Zivote.

Scorsese v Zuficim bykovi schvalné nechal vyniknout vSechny LaMottovi zaporné
vlastnosti, stejn¢ jako ve vSech svych dilech. Pochopil, Ze LaMotta neni §ileny jen tim,
jaky sport d€la a predevsim jak ho dél4, ale i svym postojem k sobé vlastnimu, kdy je
ochotny kvilli uznani a kariéfe hazardovat s vlastnim zdravim. Scorsese se soustfedi
praveé na tyto stinné stranky lidské existence, na kterych piib&h stavi a ze kterého téZi co
nejvice. Z pojmu Silenstvi a jeho zobrazovani ve filmu uZ si Scorsese (podobné jako

Platon nebo Nietzche) vytvofil jisty archetyp.
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,,Pro Platona a Nietzscheho — a myslim, zZe pro Scorseseho také — je Silenec typickym
tviircem civilizace. ““ *° (Conard, 2007, str. 77)

Autorovu inspiraci Nietzchem popisuje Mark Conard v knize The Phisolophy of Martin
Scorsese. Odkazuje zde na fakt, ze z normdlniho chovani a normélniho projevu nikdy
nevzeslo nic nového, a ze Silenstvi je projevem nékolika dalSich vlastnosti, jako je
vysoka inteligence nebo izolace a separace od lidi. (Conard, 2007, str. 77)

Jak dale popisuje, prave Silenstvi je prostfedkem, diky kterému se staly v historii velké
véci. (Conard, 2007, str. 77)

Naznacuje tak, Ze jisté formy Silenstvi (a v tomto pifipadé také nasili) jsou hlavnimi
determinanty pro narativ a zaroven také pro filmové vypravéni. Pravé tyto dvé formy
jsou velmi Casto vyuzivany filmovymi tvirci a reziséry, a to pro jejich velkou
variabilitu a moZnosti zpracovani.

Conardd zde pod pojmem ,,Scorseseho filozofie® popisuje vlastni a uzavieny autoriv
svét, jeho vlastni filozofii, ve které je hlavni hrdina ur¢itym zpisobem S§ileny. VSechny
tyto vlastnosti, jako je pozitek z nasili, ndsilné chovani k zenam, rasismus nebo
obscénni jazyk, jsou natolik odpudivé a jejich zpracovani natolik silné a realistické, ze
se z Jakea LaMotty stal jeden z nejvice odpudivych hlavnich protagonisti ve filmové
historii. (Hayes, 2005, str. 31)

Timto vystupovanim se jeho charakter zapsal i do povédomi filmovych fanouski, stal se

kultem a zarovei jednim z filmovych archetypti postmoderniho filmu.

2.2.3 Nasili

Filmové dilo o boxerském Sampionovi sice na prvni pohled evokuje mySlenku
sportovniho filmu, kde je box stéZejni casti déje, ale u Zuficiho byka tomu tak neni.
Dtkazem tohoto tvrzeni je i1 fakt, Ze skute¢né bojové scény zabiraji pouhych patnact

minut z celkové délky 129 minut. (Rausch, 2010, str. 78)

25 For Plato and for Nietzsche - and, I think, for Scorsese too—the madman is the archetypal creator of

civilization. “ (Conard, 2007, str. 77)
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Ptrestoze uz ,.film o boxu‘ evokuje myslenku nésili, v tomto dile je jeho hlavni vyznéni
az druhotadé. Je to predevsim film o nésili a jeho formach. Nasili na soupefi, ale také

nasili vuci sobé 1 ostatnim.

., V mytologii, literature a jinych uménich bylo nasili spolu se sexualitou vzdy hlavni
slozkou poZitku jak ve filmovém vyjadrovani, tak ve spektaklu.* *® (Sharret, 1999, str.
175)

Jak popisuje ve své knize Sharret, pravé hollywoodska kinematografie ptiSla se
zobrazovanim nasili vice prominentné a vyraznéji, s novymi grafickymi metodami, nez
tomu bylo diive v Aristotelovych textech, ve kterych bylo nasili dilezitou slozkou
narativu. S filmy jako praveé Scorseseho Taxi Driver se ale zobrazovani filmového nasili
na platné¢ znacné zmeénilo — znaturalizovalo a vice se pfiblizilo hororovému zpracovani.

(Sharret, 1999, str. 176)

Toto postmoderni filmové nésili mize mit nékolik podob. Prvni formu naésili vysvétluje
Scorsese v Zuiicim bykovi v chovani muzii k Zzendm. Co bylo pro LaMottu a jeho bratra
Joea povazovano za normalni je ukazano ve scén¢, kdy sedi oba bratii u stolu se svymi
zenami a jejich détmi. Vickie ohodnoti nékolika slovy LaMottova ptiStiho boxerského
protivnika, coz se Joeovi viibec nelibi. Ze Zarlivosti se pta, co znamena jeji nardzka na
jeho vzhled a po n€kolika dalSich slovnich prestielkach ji LaMotta vyhodi z kuchyné.
Kdyz se Vickie zastane Joeova zena, zachova se Joe jako muz uplné€ stejné. Scorsese
v této scén¢ ukazuje pohrdani obou muzii Zenami a jejich chovani k nim. Zaroven tim
zduraziuje jejich pocit nadfazenosti a maskulinity. Rezisér tak podava obraz o formé
psychického nasili, kterou ukazuje i na dalSich scénéch dila, kdy hlavni hrdina svou
partnerku doslova tyranizuje zarlivosti a ukazuje ji sviij nendvistny postoj k Zendm.
Zuftici byk je ale 1 film o fyzickém nésili. Zndzornéni nasilnych scén v boxerském ringu
je pro film dilezity z hlediska LaMottovy profesiondlni kariéry a kde jsou naturalisticky
zobrazeny nejen udery, ale hlavné emoce tohoto psychicky nestabilniho muze.

Druhou formou nasili, které se rezisér ve filmu vénuje a kterou chce filmem zobrazit je

LaMottlv pfistup k Zendm. K obéma svym manzelkdm se choval stejné¢ hrub¢é a bez

2% In mythology, literature and the other arts, violnece, along with sexuality, has always been the

primary component of the jouissance of both filmic expression and spectacle. “ (Sharret, 2009, str. 175)
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respektu, vice Casu je ale ve filmu vénovano jeho druhé Zzené Vickie. Piestoze na
zacatku filmu se snazi na zenu udé€lat dojem a své niterni pocity skryt, pozdéji jeho
brutdlni chovani vyjde na povrch. Jeho neskutecna zarlivost prameni z jeho vlastni
nedaveétivosti a nulového sebevédomi, které jako muz ma. Jeho zarlivé scény provazi
téméf celé dilo. Kdyz se Vickie lou¢i s Tommym Commo, mistnim bosem pied jednim
z LaMottovych zépast, Vickie jde ke dvefim se s Tommym rozloucit. Polibi se a
Tommy ji slozi kompliment, jak skvéle vypada. Tuto scénu Scorsese schvalné zpomalil,
aby divak vidé€l zblizka tvar Vickie, jak se usmiva a aby timto zpomalenym zdbérem
zpomalil polibek téchto dvou charakterti. Zaroven vidime LaMottu, ktery celou tuto
scénu pozoruje, a hned kdyZ Tommy odejde, roz¢ili se, vyZaduje vysvétleni a Vickie
poprvé udefi. Nevime, zda je toto poprvé, co na ni vztdhne ruku, ale z hlediska
filmového vypravéni vidime tuto agresi poprvé. Jaketiv bratr Joe se Vickie zastava,
protoze tuto agresi na Zenach neuznava a snazi se bratra uklidnit, ale to jesté vice
LaMottu rozohni a jesté vice to podniti jeho zarlivost, a to nyni i na svého bratra.

LaMotta tak Zarli na svého bratra, Ze to vyprovokuje dal$i hadku mezi nim a jeho zenou.
Jake dostane takovy zachvat zarlivosti, ze Vickie opét né€kolikrat udeii a jde za svym
bratrem, kterého ma chut ve svém agresivnim zachvatu zabit. Vickie se snazi ho
zadrzet, ale Jake ji udefi siln¢ do tvare, Zena spadne na zem a Jake odchazi. Scéna timto
konci, a kdyz se Vickie vrati doml zpét, zacne si pomalu balit své véci. Nevidime na ni
ani strach, naopak, neztratila nic ze svého pivabu ani ze své silné osobnosti. Jake ji
premluvi, aby neodchézela, a obejme ji. Na Zené je vidét, Ze chce odejit, zaroven ale vi,

ze by to podnitilo jen vétsi agresi a dalsi nasili.

,,Je tézké videt zenu, kterd je bita, a to v kazdém kontextu a Vicke reprezentuje boj za
odchod z tohoto surového vztahu. Cekala, aZ Jake nebude v takové kondici, aby ho

mohla opustit. Jak zvracené, ze? “*’ (Hackelman, 2015)

27 It’s hard watching a woman get beat in any context, and Vickie is representative of every struggle of
leaving the abusive relationship. She waited until Jake wasn't in fighting shape anymore before she could

leave him. How twisted is that? “ (Hackelman, 2015)
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Filmové nasili zde kompletné formuje narativni strukturu a plsobi jako stézejni ¢ést.
Promitani riznych forem nésili pomahaji i technické parametry filmu, které pomahaji

soustiedit se na bojové pasaze filmu a jejich myslenku.

Nasili se stalo dominantnim motivem americké hollywoodské postmoderni
kinematografie a tohoto zabavniho primyslu. Zaroven se ale stalo velmi silnou a
vyznamnou mytologii, kterd nese sviij vlastni vyznam a své hodnoty v zéavislosti na

sociologii nebo politice. (Sharret, 1999, str. 176)

Nasili je jakozto dilezity narativni prvek zobrazovano v té nejsurovéjsi podobé, kterou
muze postmoderni kinematografie ukdzat. Estetika Scorseseho coby filmaie se zde
mohla projevit témét naplno a vice neZ v jiném ze svych filmi, dokonce tak, Ze si

zaslouzil pfezdivku ,the poet of violence*, basnik nasili. (Sharret, 1999, str. 180)

Samotny Jake LaMotta se kviili své agresi stal ur¢itym mytem pro zobrazovani nasili

v moderni kinematografii.

2.2.4 Symbolika ve filmu

Zutici byk neni povazovan pouze za kvalitné zpracovany film, ale i za umélecké dilo.
To je jako dalsi filmova dila protkano indexy a symboly. Ty odkazuji na dalsi a dalsi
vyznamy, které nam pomahaji rozkodovat skryté vyznamy ve filmu, intertextualitu, tedy

provazanost textli nebo pochopit, k ¢emu se symboly vztahuji.

Zutici byk nosi jeden ze symboll jiz v samotném nazvu. Byk zde mé symbolizovat
hlavniho hrdinu a jeho povahu. Samoziejmé pfirovnani k boxerovi neni doslovné, tudiz
uz z ndzvu chdpeme, ze se nejedna skute¢né o zvite, ale Ze tato symbolika odkazuje na
vlastnosti, které ma toto zvife s hlavni postavou spolecné, tedy silu, odhodlani, zufivost.

(Sadowski, 2009, str. 180)

Symbolika zvifete se propojuje i do dal§ich ¢asti filmu. Slovo animal, kterym LaMotu
tituluje jeho soused pfi hadce s manzelkou, vzbuzuje v hlavnim protagonistovi vyloZené
averzi. Tomuto vyrazu se velmi brani, protoze naprosto vystihuje to, ¢im opravdu je —
nejen v boxerském ringu, ale 1 vii¢i sobé samym. Toto pfirovnani pak charakterizuje
jeho naturu a az témét zvireci pudy, kterymi se projevuje. Kdyz je v pozd¢jsich letech

LaMotta zadrZen a umistén do cely, nervoveé se zhrouti, busi pésti do zdi, breci a kiici:
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,They say I‘m an animal, I’'m not an animal!“ *® V tuto chvili zde slovo zviie
symbolizuje jeho touhu smyt ze sebe veskerou vinu, kterou si velmi dobfe uvédomuje a
setfast ze sebe toto osloveni, ackoli mu pravem patfi. Je to jedina scéna, kdy si LaMotta
uvédomi hrizy, které délal své manzelce, bratrovi i sobé a kdy citi, Ze toto osloveni je

projekci sebe sama.

2.2.5 Funkce jazykové semiozy

Vhodna volba jazykovych prostiedki a jejich kontextualni zaclenéni do filmu je jednou
ze stéZejnich ¢asti filmu. Podle toho, jak se jednotlivé postavy vyjadiuji, je miZeme
kategorizovat nebo je ptifadit k ur¢itému historickému nebo kulturnimu diskurzu. Ve
filmech pak hraji velkou roli sebemensi malickosti, jako je naptiklad pfizvuk. Pii
sledovani dramatu z Velké Britanie by jeho autenticitu naruSil americky nebo australsky
ptizvuk a vysledny dojem by pak nepusobil tak realisticky.

Martin Scorsese si presné tento jev ve filmech uvédomuje. Pravé diky vhodné zvolenym
jazykovym prostiedkti miize autor dosahnout toho, ze film ptisobi tak realisticky.

Ve filmu Zufici byk se snazil Scorsese jako u vSech svych dal§ich zaméfit na
piirozenost vyuziti jazyka a gest. LaMotta ma italské predky, tudiz Robert De Niro i Joe
Pesci hovoti ve filmu s vyraznym italskym piizvukem. Scorsese chtél ale zaroven
nechat vyniknout i prostiedi, ze kterého pochazi, coz je nizsi spoleCenska vrstva a tedy
nevybrany slovnik, méstsky (tzv. suburban) slang. Ten ma jesté vice podpofit charakter
postav a divak tak Iépe rozpoznd, z jaké spolecCenské tiidy aktéii pochazi. Takové
pouziti jazyka tak dava zaroven divdkovi mozZnost se s postavou urCitym zptisobem
ztotoznit a v nékterych piipadech mozna 1 ospravedlnit jeho ¢iny. Tento postup pak
souvisi se stereotypizaci, kdy bychom ptedpokladali, Ze boxer, jesté navic s italskymi
predky, musi mit logicky vice vybusnou povahu nez napiiklad Cech nebo American.
Abychom v Zuficim bykovi zcela pochopili vyznam a zdroven prazdnotu jazyka
LaMotty, Scorsese se zamérné zaméiuje hlavné na gesta, kterd maji urcovat i jeho
charakter. Pravé soustfedéni se na tato gesta pomahd dikladné¢ porozumét jeho
mySlenkovym pochodiim i jeho pocitiim. Scorsese ndm zde nabizi moZnost, abychom se

ponofili do logickych postupi hlavniho hrdiny a pochopili ptfi¢iny a nasledky jeho

28 Rikaji, Ze jsem zvite. J4 nejsem zvife!“

42



vyjadiovani. Pravé diky soustfedéni se na gestikulaci a jejich zvyraznéni nam pozdé&ji
pomahd propojit vyznam celého piibéhu a jeho narativni principy a postupy.
(Hemmeter, Hemmeter, 1986)

Jak mizeme vidét, jazyk je u postav zcela klicovym. Scorsese nechava slang vyniknout
1 v bézné konverzaci ve filmu, napiiklad slovo you vyslovuje Jake i jeho bratr Joe jako

ya, ana toto slovo davaji velky daraz.

Naptiklad I'm gonna coming there and kill ya, nebo pouZivaji tzv. abreviace, neboli
zkraceni, které charakterizujeme jako urcity vliv spole¢nosti na jazyk. Misto spisovné
véty Do you understand? tak ve filmu mizeme slySet pouze zkraceny a nespisovny tvar
Ya understand?

Stejn¢ jako uziti slangu nebo abreviace funguji i drsné nebo vulgarni vyrazy. Jejich
vyznam ve filmu mutze ale opét symbolizovat prostiedi, ze které¢ho postava pochazi.
Vulgarita je u LaMotty znazornéna dvéma zptisoby. Ten prvni jsou prvoplanoveé hanlivé
vyrazy, které hlavni hrdina pouziva, napiiklad slovo fuck. To je umyslné¢ naduzivano,
aby jeSt¢ vice vystihovalo LaMottiiv charakter. Druhym zptsobem, kterym je
zobrazovana vulgarita, je vztah a chovani Jakea k ostatnim, zejména k zenam. Vulgarita
je nejen v jeho projevu k jeho manzelce, ale 1 k Zivotu a k ostatnim Zendm. Toto
potvrzuje pii jedné ze scén, kdy LaMotta vystupuje ve svém baru se svoji zabavnou
show. V té se vyjadfuje urazlivé a nelichotivé o Zenach a ukazuje tak sviij postoj k nim,
ktery je nevyzraly a ktery musi dohanét slovy.

Vyznamy ve filmu ale herci nepiedavaji pouze slovy, ale také gesty. Scorsese si zde
vyhral s odkazem na LaMottovi italské ptredky, a snazil se, aby je De Niro
implementoval do hereckého vykonu. Takové mizeme vidét ve scéné, kdy se Jake hada
se svou prvni manzelkou u stolu a zutivé gestikuluje zapéstim, jako by ji chtél vysvétlit
tu nejzietelnéj$i véc na svéte. Takové gesto je v kulturnim kontextu chapéno jako ,,co
proboha chces* nebo ,,co proboha nechapes®. (Marchetti, 2015)

Pohledem sémiotiky bychom mohli déale analyzovat i gesta boxu nebo boje.
V zavérecné scéné, kdy LaMotta stoji v Satné baru a pfipravuje se na vystoupeni,
odiikava své tradi¢ni motivacni proslovy. Par okamzikl pfed tim, neZ vyjde na podium,
ukonéi svoji fe€ a s pohledem do zrcadla udéla par boxerskych ran nanecisto, jako by se
rozcviCoval pred zapasem. Do toho leZérn€ pokuiuje doutnik, coz zase na druhou stranu
odkazuje k jeho soucasnému zivotu, kdy se tvaii jako elegdn a vystupuje v dobie

sttizeném saku. Po své boxerské rozcvicee se jest¢ LaMotta uklidiiuje slovy: ,,I’m the
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boss, I’m the boss, boss, boss,* 2

a odchazi na jevisté. Piesto, Ze se snazi zit poklidnym
a jinym zivotem a piesvédCuje sdm sebe, ze uz je jinym a lepSim clovékem, jeho

minulost ho doprovazi i nyni.

2.2.6 Kompozice a Scorseseho originalita

Kompozice zabéru je pro vnimani ptibehu velmi dilezitad. Neplati pravidlo, ze ¢im vice
experimentu s kamerou nebo zabérem, tim je vysledné dilo lepsi. Plati ale jisté definice,
ze ¢im vice originality autor pouZije, tim vice je jeho dilo zapamatovatelné. Originalita
je jednim z hlavnich aspektli, kterymi se Scorseseho tvorba vyznacuje. Nastaveni
kamery pro jednotlivé zabéry je v Zuficim bykovi velmi dilezité — Martin Scorsese
pouzival kameru zdmérné tak, jako nikdo jiny, aby dilo jesté vice odlisil od jinych

sportovnich filma nebo filma o boxu.

Jako ptiklad tohoto rezisérova pocinani je mozné uvést jednu z bojovych scén z ringu,
kdy je pfi jednom z LaMottovych zdpasti kamera nastavena tak, ze jdou protivnikovi
udery piimo do ni — kamera se otfasa a divak ma diky tomu jesté intenzivnéjsi prozitek

ze zapasu. >°

,,Pak je zde ale to vizualni potéseni: vzruSeni z mizanscény, kde se stridaji dlouhé a
vyrazné zabery, které nam umozZnuji premyslet o scéné z bezpeci, z dostatecné
vzdalenosti, a exploze rychlych montadzi, které utoci na nase oci a usi a dostavaji nas do
ringu spolecné s bojovniky. Nékdy dostaneme i my doslova ranu do oka.* 3! (Cook,

1982, str. 40)

Cookova tim popisuje pohyb kamery a mizanscénu, kterd je nastavena tak, ze je divak
pfimo jednim z castniki boje a dostava se tak daleko vic do déje, pfiCemz jeho

prozitek z takového zabéru je daleko silngjsi.

29| Ja jsem tady $€f, ja jsem tady $éf, $éf, $éf...«
30 Viz Priloha &. 5
31 Then there is the film's visual pleasure: the excitement of a mise-enscene which alternates between

Iong reflective shots which allow us to contemplate the scene in safety, at a distance, and explosions of
rapid montage which assault our eyes and ears, bringing us right into the ring with the fighters.

Sometimes we almost literally get a punch in the eye.  (Cook, 1982, str. 40)
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Zpomalené zabéry jsou dalSim z postuptl, které Scorsese rad vyuziva. Takovy zabér
ziskava daleko vétsi emociondlni hodnotu a navic opét jesté vice zintenzivituje
divdkovy pocity. V zapasu LaMotty a Robinsona, ktery je pro hlavniho hrdinu jeden
z nejdulezitéjsich, jsou vidét boxerské udery uplné jasné a priblizené — divak vidi, jak
Robinson poklada LaMottovi jednu ranu za druhou, jak se mu trha kize na obliceji a je
svédkem velmi naturalistického zpodobnéni zapasu. Cernobily film tyto drsné a

kontroverzni zabéry trochu usmériuje, ale i tak piisobi velmi realisticky.

Scorsese chtél, aby byl LaMottiiv zavérecny zapas s Robinsonem opravdu brutalni a
vypadal co nejvice jako horor. V téchto scénéach se proto nechal inspirovat Hitchcockem
a jeho rychlymi sekvencemi a rychlym sttihem ve filmu Psycho. (Hayes, 2005, str. 49 —
50)

Originalnim kompozi¢nim prvkem u Scorseseho je ptfechod mezi Cernobilymi a
barevnymi zab&ry. Ty pouzil rezZisér pouze tehdy, kdy zobrazuje LaMottu v soukromém
zivoté a ve Stastnych chvilich — na jeho svatbé, jak se foti s manzelkou a uziva si s ni u
bazénu. Tyto zabéry jsou postaveny do naprostého kontrastu s ostatnim déjem filmu —
nejen, ze Scorsese pro pozitivni chvile zdmérné pouzil barvu, kterd oproti Cerno-bilé
evokuje pozitivnéjsi a veselejsi chvile, ale aby obrazky udélaly dojem doméaciho videa,

jejich film Scorsese zdmérné rucné poskodil raminkem na Saty. (Snider, 2015)

Rezisér tak docilil naprosto jedine¢ného a origindlniho spojeni, kdy divak zabéry vnima
jako opravdovy realny dokument Jakea LaMotty. Barevna stopaz jsou jedinymi ¢astmi
filmu, kdy LaMottu vnima divék pozitivné a jako Cloveka, ktery si umi uzivat rodiny a

béznych radostnych chvil.

Zajimavé je filmové zpracovani pfechodli mezi LaMottovymi zapasy v ringu a mezi
jeho osobnim Zivotem. V prvni fad¢ se zde sttidaji barevné zabéry s cernobilymi, coz
pusobi velmi dynamicky, zaroveii ale divdk citi rozdil mezi napjatym zapasem a
agresivnim protagonistou a usmivajicim se LaMottou, ktery se foti, raduje a veseli.
Rezisér zvolil rychly pfechod mezi témito dvéma typy zabéri a zdpasy v boxu tady jesté
zpomalil a jsou vidét trhané, jako kdyby divaci pozorovali jen nékolik cernobilych
fotografii sefazenych rychle za sebou. V takto vystavénych scénach tudiz neni zadny
souboj ani zfeteln¢ videt, ale pfesto divak chape, ze se odehrdl. Souhra téchto

filmarskych technickych prostiedki je vysvétlenim toho, pro¢ nepotiebuje vidét kazdy

32Viz Priloha ¢. 4
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zapas upln¢ dopodrobna, a presto dokdze divak pochopit jejich hodnotu a misto ve
filmu, kterd neni o nic mensi, nez takové, které jsou znazornény naturalisticky. Scorsese
témito technikami ukazuje své filmaiské uméni a divod, pro¢ je tento jeho pfistup tak

jedine¢ny v porovnani s dal$imi reziséry.

Barevné sekvence jsou bez jakéhokoli vypravéni, bez jakékoli deskripce, jsou
doprovazeny pouze vaznou hudbou. Tyto zabéry pak navozuji dojem dokumentarniho
snimku ze Zivota znamého boxera, ktery se snazi, aby vSe bylo zvécnéno bez jakychkoli
problémt, pozitivné a Stastn€. Scorsese témito filmarskymi technikami dokazuje coby
rezisér velké povédomi o tomto uméni a zaroven tim urCuje svoji vlastni cestu, kterou
chce filmy divakiim predavat. Je zivym diikazem toho, Ze d¢j neni tfeba mit uspotadany
linearng, aby kulminoval, a Ze to muze dilu pfinést vice pohledl na situaci. Tato jeho
vlastni cesta ho tim posouvd mezi tvirce, ktefi se neboji riskovat a piindsi do

kinematografie néco, co jesté nebylo nikdy vyzkouseno.

4. 2. 5. Zavér kapitoly — V ¢em je originalita Scorseseho

Zutici byk patii mezi Scorseseho nejemotivngjsi filmy, ve kterém je mozné nalézt
mnoho symboll. Jednim z nejvice zieteln€jSich je symbolika promény amerického
dravého boxera, ktery touzi po uspéchu a po kazdém vyhraném zapase a ma velmi tuhy
kotinek, ale na druhou stranu je to slaboch v redlném zivoté, ktery potifebuje mit
absolutni kontrolu nad v§im, co déla jeho zena, jinak je posedly zérlivosti. Scorsese zde

vyborné ukazuje, ze tispéch neznamena vse a jak moc miize ménit zivoty lidi.

Zaroven Scorsese ukazuje dosud nepoznanou obét’ hercli pro roli. Robert De Niro se
podilel na scéndfi, aby byl vysledek co nejvice ptirozeny, ale také prosel velmi tvrdym
vycvikem, kdy chtél, aby kazdy tder a kazda rdna vypadala tak, jak by ji zasadil Jake
LaMotta. Aby se americkému boxerovi pfibliZil co nejvice, vycpaval si dokonce nos

vatou, aby docilil pfesného profilu LaMotty. (Tait, 2011, str. 31)

Zutici byk v sobé ale zahrnuje mnohem vice, neZ divdk na prvni pohled vidi. Neni to
jen piibéh Zarlivého boxera. Je to ptibéh o Zivotnich zvratech, lasce a nalezeni sebe
sama. LaMotta je typickym piikladem toho, jak se smutek, izolace a neustdld

nespokojenost se sebou samym miize promitat do osobniho zivota.
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Je to ptibéh o krase zivota v jeho nejsyrovéjsi podobe, ale také o tom, jak odpoustét
druhym jejich chyby, ale nejvice jak odpustit sobé samému. Ptibé¢h o tom, jak mize
izolace od druhych zménit pohled ¢lovéka na svét a jak miize zménit chapani béznych

véci v zivoté a vztahy s druhymi. (Conelly, 1991, str. 132)

Scorsese uzaviel cely film jesté titulky, které cituji ¢ast Bible.

.50, for the second time, [the Pharisees]

summoned the man who had been blind and said:

"Speak the truth before God. We know this fellow sinner.’
"Whether or not he is a sinner, I do not know’, the man replied.
"All T know is this: once I was blind and now I can see.’

John IX. 24 — 26

the New English Bible (Zutici byk, 1980)

Tato pasaz je zakonCena vzdanim tcty Scorseseho mentorovi, profesoru Haigu
Manoogianovi. Biblickou pasaz by si mohli divaci vykladat nékolika zplisoby. Scorsese
tim v prvni fadé poukazuje na obrat v zivoté hlavniho hrdiny, ktery ztratil vSe, co mél,
ale naSel sdm sebe. Pasaz s oslepnutim a prozienim odkazuje na skutecné LaMottovo
prozieni ze zivota plného bolesti, osaméni a strachu do svéta, kde je sam sebou. Pasaz
také popisuje LaMottu jako hiiSnika, ktery by mél byt upfimny, a to nejen pied Bohem,
ale 1 pfed sebou samym. Jen tak lze znovu nalézt cestu k plnohodnotnému a normélnimu

zivotu, zenam nebo napiiklad i svému bratrovi.

Otazkou je, ¢im je Scorsese pfinosem pro moderni kinematografii a jak to dokazal praveé
Zuticim bykem? S jistotou je mozné fici, Ze jeho postavy 1 originalni pojeti se zapsaly
filmovym fanouskim vice, nez jakykoli jeho pfedchozi film. Tuto skute¢nost by mohla
byt pfisuzovana jednotlivym segmentiim, které reZisér zvolil — volbu ¢ernobilého filmu,
téma, které je samotné velmi kontroverzni, jeho zpracovani, jehoZ struktura a sekvence
boxu se rychle stfidaji s jinymi pasaZemi, herclim, kteti §li az za hranice b&zné ptipravy
na roli a chtéli byt stejné dobii jako ti, které predstavovali, kontroverzni humor, ktery by
se zdal, Ze do filmu nepatii, ale Scorsese pro néj nasel misto. Téchto segmentli bychom

mohli jmenovat daleko vice. To, co dela ale Zuficiho byka tak jedinecnym je to, Ze
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vSechny tyto vySe popsané a mnohé dalsi casti dokdze Scorsese zakomponovat
dohromady tak, Ze utvoti funkcni celek. Celek, ktery nestoji jen na své hlavni ptibéhové
linii, ale naopak ji pfesahuje a zachdzi do vSech moznych detailti. Pravé tyto detaily

odliSuji masoveé produkované dilo od dila umeleckého.

Prestoze Scorsese je kritikou vniman jako umélec, ktery tvofi alternativni filmy, patii
zaroven mezi takové umélce, ktery vytvari vlastni typ kultury, ve které tvoti a ve které
se pohybuje. Tento sviij pristup k vnimani postmoderni kultury si Martin Scorsese velmi
chréni a nenechd si jej nijak rozmluvit ani nijak ovlivnit vlivy moderni doby, kultury

nebo médii. (Raymond, 2013, str. 166)

Scorsese je pro svétovou kinematografii ve své podstaté nezaraditelny — drzi si sviij
standard a své vlastni metody zpracovani dila. Vytvofil si vlastni tvlir¢i svét se svymi
pravidly, skrze n¢jz predklada divakovi sviij spletity svét a své predstavy. Tento pohled
na kinematografii bychom mohli nazvat Scorseseho filosofii, pohledem na to, jak by

méla kinematografie fungovat a jaké vyznamy by méla prenéset.

2.3 Vik 7 Wall Street — nova éra Scorseseho tvorby

Zatimco Zutici byk vznikal v 80. letech, kdy americka kinematografie i hollywoodska
studia vstavala z popela a kdy se nastavovala nova pravidla fungovéni tohoto byznysu,
Vik z Wall Street mél pro sviij vznik zcela jiné podminky. V kinematografii se jiz
vyzkouselo takika vSechno, co se do té doby vyzkouset dalo a tomuto primyslu
postupem ¢asu pomahaly dalsi a dal$i vizudlni efekty, které posouvaly a stale posouvaji
hranice nemozného. I sdm Scorsese mél pro vznik tohoto filmu zcela jiné divody a jiny
zamér, nez doposud. Po velkém uzndni se Zuticim bykem pfiSla fada dalSich d¢l
(Posledni pokuseni Krista (1988), Povidky z New Yorku (1989), Goodfelas (1990) nebo
Casino (1995)), které ptijala ptiznivé kritika 1 filmovi fanousci. Ti si jiz Scorseseho
spravné zatadili do skupiny rezisérd, u kterych mohou oc¢ekévat originalni pojeti filmu,
hluboké poselstvi a podrobné rozpracovany déj. Scorsese chtél ale nato€it néco jiného.
Nikoli jiného ve smyslu, Ze by se odchylil od zpiisobt, kterym filmy nataci, ale néco
divokého a dravého tak, jako byl Zutici byk.

Ptedlohou jednoho =z poslednich rezisérovych filmi byla pro Scorseseho opét

autobiografie, tentokrat kniha Jordana Belforta, amerického burzovniho makléte a
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fecnika, ktery prorazil na burzovni trh a se svou spole¢nosti Stratton Oakmont se dostal
nejen na titulni strany prestiznich americkych casopisti. Scorsese chtél natocit divoky a
nespoutany film, k ¢emuz si nemohl vybrat lepsi podklad. Jordan Belfort je povazovan
za excentrického, sebevédomého a cilevédomého podnikatele, jehoz Zivotni zvraty
zavisi na jeho profesiondlni kariéfe a penézich a ktery soudi sviij Zivot i Zivoty ostatnich
na zékladé uspéchu. Stejné jako v Zuticim bykovi si Scorsese vybral hlavniho hrdinu,
kterého provazi podobné charakterové vlastnosti — zavisly jedinec s psychopatickymi

sklony, jehoZ chovani chvilemi hranic¢i se Silenstvim.

Ve srovndni se Zuficim bykem je nutné podotknout, Ze Scorsese si opét vybral jako
ustfedni postavu silného muze, na kterém stoji cely ptibéh a ktery se svym postavenim
nebo chovanim vymyka spolec¢nosti a urcuje sviij vlastni smér, ktery vidi jako spravny.
Tvorba Vlka z Wallstreet ale nebyla tak jednoducha, jako pti Zuficim bykovi. Piestoze
se jedna o ptibeh velkych penéz na americké burze, Martina Scorseseho a tviirce filmu
paradoxné provazely financni problémy pii jeho nataceni. I to je jeden z diivodl, proc
trvalo celé nataCeni vice jak 6 let. (Hope, Emshwiller, Fritz, 2016)

Jak pozdéji uvedl sam Belfort, byla to zasluha pravé Leonarda DiCapria, ktery mél
ztvarnit jeho samého, kterd financovani dila i cely film zachranila — DiCaprio citil
obrovsky potencial, ktery mize pravé Scorsese naplno vyuzit a této moznosti se nechtél
vzdat. (Weisman, 2014)

Krom¢ hlavniho hrdiny ale musime zminit 1 piibéh, ktery se podobné jako u
rezisérovych ptechozich filmt vénuje americké spolecnosti, jejich slabych mist a jeji
proméné, ve Vlkovi z Wall Street proméné v dobé financ¢ni krize. Jako obvykle chtél
Scorsese udélat film neptedvidatelny a divoky.

., Film vzesel z frustrace z neregulovaného financniho sveéta,” (McNary, 2014) uvedl
rezisér. >3 |, Pordd jsem iikal, Ze bych chtél natocit divoky film.* 3* (McNary, 2014)
Podobné postupoval Scorsese i pii volbé hercti. Védél, Ze hlavni postavu Jordana
Belfora musi zahrat nékdo, kdo se zvladne stejné jako Robert De Niro zcela ponofit do
role a zahrat tak presvédcivy vykon, jako kdyby byl na platné saim Belfort. Na jednu

stranu bylo nutné zahrat jeho bouflivy Zivot, na druhou stranu jeho velkou schopnost

33, The film came out of frustration over the unregulated financial world.” (McNary, 2014)

34 I kept saying that I wanted to make a ferocious film.” (McNary, 2014)
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strhnout dav na svoji stranu a pfesveédcit je o svych ¢inech. Kromé hlavniho hrdiny byly
ale 1 na ostatni herce vysoké naroky, jako naptiklad schopnost improvizace, protoze
Scorsese si velmi dobie uvédomoval, ze tak bude vykon herct nejvice realisticky.

Jako rezisér dokonce projevil uznani Matthewovi McConaugheymu za jeho improvizaci
vjedné ze scén, kterd se pozd¢ji stala signifikantni pro celé dilo — kdy sedi
McConaughey s DiCapriem a uéi ho jeho uvolnujici ritual, jak prezit zivot na burze.
(McNary, 2014)

Podobné jako u Zuficiho byka si 1 DiCaprio sam dal zalezet na tom, aby co nejvice
pronikl do Belfortova svéta a pochopil, v jaké spole¢nosti a kultufe se pohyboval.
S Belfortem proto stravil pied natd¢enim spoustu dni, kdy se snazil co nejvice zachytit
jeho styl vyjadfovani, gesta i poznat Zivot, ktery vedl.

S Leem jsem stravil stovky hodin, kdy jsme délali vse, co si dovedete predstavit, od
traveni spolecného casu az po ukazovani mu, jaké to je byt na drogdch, “ *> (Weisman,
2014) uvedl Belfort v rozhovoru pro The Hollywood Reporter.

Je az témét symbolické, s jakou podobnosti ptistupuji oba herci (De Niro 1 DiCaprio)
k ptibéhu a k zobrazeni takovych véci, kterych by si divak za jinych okolnosti nevSiml.
Diky tomu mohl vzniknout opravdu divoky a az témét dravy film, ktery jasn¢ vystihuje
dobu, se kterou se potykali nejen burzovni makléti, ale 1 celd americka spole¢nost.
Obcas je Scorsesemu kritikou vytykano, ze jeho podani Vlka z Wall Street je az piilis
piitazené za vlasy a zZe se rezisér nechal unést pouzitym slovnikem a jazykem. I piesto
je ale jasné, ze dokazal Scorsese udélat dalsi své dilo naprosto originalni a

nezapomenutelné a ze své predsevzeti udélat opravdu divoky film splnil nad o¢ekavani.

5 I spent hundreds of hours with Leo doing everything you could imagine, from hanging out socially to

showing him what it's like to be on drugs. “ (Weisman, 2014)

50



2.3.1 Pribéh

., Ty nejhriiznéjsi véci se stavaji na téch nejkrasnéjsich mistech. “ **(McNary, 2014)
Ptib¢h z Vlka z Wallstreet je autobiografii Jordana Belforta, burzovniho makléte, ktery
dokazal vybudovat z nuly nové impérium pii obchodovani s tzv. pink sheets, neboli
»wSystem zobrazujici aktudlni nabidky a poptavky titulu obchodovanych over-the-counter
(titulii casto nespliujici pozadavky regulovanych burz).“ (Akcie.cz, 2009)

Ptibeéh zachycuje Belforta v jeho nejstézejnéjSich chvilich — kdy poprvé vstoupil na
burzu, jak se naucil vydélavat penize, zaloZil vlastni spole¢nost nebo umeél ostatni
motivovat k ispéchu. Kromé jeho kariérniho postupu film déale popisuje, jak Belfort zil
se svou prvni Zenou Theresou, ale zamiloval se do krasné a mladé blond divy Naomi,
kterou pro jeji piivab a vzneSenost tituloval vévodkyné (orig. duchess). O ilegalni
obchody a nezdkonné naklddani s penézi se ale zacne zabyvat FBI, kterd zacne
Belfortovu firmu Stratton Oakmont vySetfovat. Zde zacina Belfortova rychla jizda —
snazi se najit co nejvyhodnéjsi cestu pro to, aby mohl dal zit svym dekadentnim

zpusobem Zivota.

, Ve zméti vsech zavodit ve snupani kokainu, scén z kancelarské dzungle, kde se
burzovni makleri stylizuji do roli pravekych jeskynnich muzii baZicich po penézich,
nekonecnych vecirkii, odhalenych Zenskych tél, souloZi a nadavek (film drzi se svymi
506 ,,fuck* rekord) Scorsese nastavuje zrcadlo soucasnému svétu a kapitalismu jim
hybajicim, které viak nevyznivad jako laciné poucovani a moralizovani divika, nybrz
jako Zivelnd zpoveéd' tviirce, jenz dokdze vainé a zkazené veci podavat zatracené
zabavnym zpiisobem. “ (Bubrin, 2014)

Podobné jako u Zuticiho byka jsou jednim ze zasadnich faktorti pfibéhu a jeho

celkového vyznéni postavy.

36 The most horrific things happen in the most beautiful places.” (McNary, 2014)
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2.3.2 Postavy ve filmu aneb Silenstvi se opakuje

U postav volil Scorsese stejnou taktiku — vsadil na ptibéh duSevné rozpolceného
¢lovéka. Oproti Zuticimu bykovi se ale jeho Silenstvi prezentuje jinak. Na rozdil od
Jakea LaMotty, ktery byl diky své zvrhlosti pfijiman hlavné v negativnim svétle, Jordan
Belfort je pres veskeré jeho prohtesky i hazard vniman pozitivné az zabavné. Hlavnim
sdélenim jeho postavy neni Zddna moralizace ¢i Silenstvi v negativnim slova smyslu, ale
piesné naopak. Scorsese nechtél jeho osobnosti spolecnost moralizovat nebo poucovat,
ale pobavit — chtél ukézat, Ze charakter postavy lze velmi ovlivnit tim, jakym zpiisobem
je divakovi predkladan.

V otazce nasili je moZné polemizovat, kterd z dvou nabizenych rovin je pro divaka
piijatelnéjsi — zda ta, kterd nic neskryva a je zobrazovana naturalisticky, nebo ta, kterd
je skryta za dalSimi charakterovymi vlastnostmi hlavniho protagonisty, ale pfeci jen
z n¢j urCity zpisob bldznovstvi a nasilnosti citime.

Hlavni mySlenka reziséra zde nebyla nijak glorifikovat hlavni postavu, ale zatfadit ho do
kontextu situaci, které se v té dob¢ realn¢ dély. Sam Belfort toto rezisérovo pocinani
vysvétluje tak, ze Scorsese chtél skrze Jordana Belforta podat komplexni pohled na
spole¢nost.

,,Je smesne, kdyz lidé rikaji, Ze Scorsese glorifikoval mé chovani, protoze ten film je
naprosto ziejmad obzaloba. Na konci filmu bych mohl byt vykoupen, protoze v redlném
Zivoté jsem byl vykoupen, ale Scorsese to vymechal, protoZe chtel ucinit urcité

prohldseni — a ja to respektuji. 1 kdyZ pro zbytek svéta budu obétnim berdnkem.* 3’

(Galloway, Belfort, 2014)

U Zuticiho byka stoji LaMotta sam ve svém svété€, uzavieny, balancujici na hrané
normalniho Zivota a jeho zaslepenosti k idedlni kariéte. Ve Vlkovi z Wallstreet ale
divdk pozoruje ménici se ustiedni postavu, kterou by mohl skute¢né metaforicky
ptirovnat k vlkovi — vidi Belforta, ktery se proménuje v dravé a divoké zvife, obklopuje

se svou smeckou a stava se jejim vidcem. Symbol vlka by divaci nemuseli hledat jen

37 It's laughable when people say [Scorsese is] glorifying my behavior, because the movie is so
obviously an indictment. I could have easily been redeemed at the end of the film, because I am redeemed
in real life, but [Scorsese] left all that out because he wanted to make a statement — and I respect that.

Even though I'll be the whipping boy for the world. * (Galloway, Belfort, 2014)
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v Belftortovi, ale také v jeho spole¢nikovi, Donniem Azoffovi, ktery se stava pro
Belforta druhym bratrem, vzhlizi k nému a podporuje ho.

Ptestoze hlavni hrdina ziskava z celkového Casu na platné nejvice prostoru a Scorsese si
na nich a jejich pfibéhu dava opravdu zalezet a propracovava u postavy kazdy detail,
podobny prostor nechava 1 vedlejSim charakterim. U téch rozviji samostatnou fabuli,
zcela novy prib&h, ktery nechava ale na jednu stranu i trochu skryty v pozadi a zahaleny
tajemstvim. Tohoto jevu je mozné si vSimnout na charakteru Belfortova otce Maxe.
Belfort jej ve filmu tituluje Mad Max (Sileny Max) a vzapéti vysvétluje tuto jeho
pfezdivku. Mad Max je Scorseseho pfirovnani ke stejnojmennému filmu z roku 1979,
s Melem Gibsonem v hlavni roli, ve které se policista Max po napadeni zlod¢€jskym
gangem zméni v bésniciho Silence a snazZi se pomstit.

Divak pozoruje zabér, ktery do déjoveé linie vilbec nezapadd — Max sleduje serial ve
svém byté a kdyz zazvoni uprostied pribéhu telefon, Max za¢ne byt cholericky, kficet a
vztekat se, ze neuvidi ¢ast svého potadu. Pesto, Ze tato st by pro narativ nebyla nijak
dalezita, Scorsese tim vysvétluje, pro¢ se postava chova tak, jak se ve filmu chova a
nechava tak recipientovi vice nahlédnout do jejiho soukromi, coz divédka opét vice

vtahuje do dgje.

2.3.3 Jazyk ve filmu

Jazyk a jazykové prostiedky jsou pro narativ naprosto stéZejnim. Pravé jazyk ziistava
stézejni formou komunikace, které ve filmovém svété fikdme vypravét piibéh (orig.
storytelling). (Bordwell, 2008, str. 3)

Narativ bychom mohli chédpat jako transmedialni jev — nevyskytuje se pouze u
kinematografie, ale i1 u tance, pantomimy, ale i hudby, ktera je dalsi slozkou filmového
vypravéni. I tak bychom ale mohli konstatovat, Ze vSechny tyto druhy vychazeji prave
z vypravéni prib&hu, neboli storytellingu. I kdyZz budeme chtit vyjadfit hudbou nebo
tancem jakykoli pfib&h, na§ mozek tyto ¢asti posklada do ptib¢hu, ktery bychom mohli
popsat slovné. (Bordwell, 2008, str. 3)

Ve Vlkovi z Wall Street mohou divaci po celou dobu filmu slySet hlas Jordana Belforta
(DiCapria), ktery ptibéh vypravi a buduje ho od samého zacatku. Jeho monolog dotvari

celkovy komplex filmu a vysvétluje jednotlivé pasaze filmu tak, aby Zzddny vyznam
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nezustal skryt. Toto monologické vypravéni ma tzv. humornou konotaci, jelikoz hlas
Belforta odkazuje k riznym humornym scéndm, kdy se hned v jedné z prvnich scén
snazi s alkoholem a drogami v krvi pfistat s vrtulnikem. Tyto konotace jasné¢ odkazuji
k chapani zabérti jako komedii a nikoli drama. Vypravéni ma jest€¢ nadech hezkého,
vtipného piib&hu a které veskeré negativni konotace posouva do ustrani.

Pokud se jedna o snimek, kde jsou tii zékladni faktory penize, drogy a sex, je nutné tak
ptistupovat i k pouzitym vyrazovym prostiedkiim ve filmu. Text i jazyk je vzdycky
soucasti néjakého SirSiho sociokulturniho celku a vykazuje znaky prostfedi, ve kterém
vznika. Ve filmu tedy mizeme najit vulgarni vyrazy, které podtrhuji spolecenskou
vrstvu, ve které se Belfort a jeho kolegové pohybuji. Vlk z Wall Street se dokonce
zatadil svym slovnikem do zebfiCku filmi, ve kterém je nejCastéji uzito slova fuck.
Celkem padne tento vyraz za ¢asovou stopaz 180 minut 506krat, coz jej posouva do
prvnich pozic seznamt filmi s timto nejcastéji uzitym slovem.

O Cem vypovidaji vulgarni vyrazy ve filmu? Na jednu stranu tim Belfort ukazuje
piistupnost svéta, ktery prozivd a snazi se presvédCit o tom, Ze tato leZérnost a
bezprostiednost je soucasti jeho svéta, na druhou stranu ho divak mize vidét jako
¢loveéka, ktery odporuje vSem spolecenskym hodnotdm a stoji v opozici proti systému,
kterym opovrhuje a svym zpiisobem, jak se vyjadiuje, fadn¢ ukazuje sviij ptistup.

Jisté neni tak tezké pochopit, proc film vyvolal takovy vylev diskuzi a kritiky.

Tvrdim, zZe popularni odezva na Vlka z vétsi casti odrazi problematickou a politicky

zneschopiiujici reprezentaci socidlniho svéta. 3¢ (Laurence, 2015, str. 1)

Vulgarita a sprosté vyrazy jsou zde postaveny v piimém Kkontrastu s humornymi
pasdzemi, a divak je proto nevnima tak ostie a pregnantné. Velmi vyhodnym tahem je
Scorseseho zapojeni divakli do dé&je. Belfort se snazi vSechny casti svého Zivota
vysvétlit svym vypravénim do Gplnych detaild.

,»No no no, my Ferrari was white, like Don Johnson’s in Miami Vice. Not red. * 39 (Vlk

z Wall Street, 2013)

38 It is certainly not very difficult to understand why the film has incited such a rapid outpour of popular
controversy and critique. I argue that the popular response to The Wolf has for the most part reflected a
problematic and politically incapacitating representation of the social world. *“ (Laurence. 2015, str. 1)

39, Ne ne ne, moje Ferrari bylo bilé, jako Dona Johnsona v Miami Vice. Ne cervené. “ (Vlk z Wall Street,

2013)
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Belfort timto dava divakovi moznost snazsi charakterizace s jeho postavou a pfiblizit
mu jeste vice jeho Zivot.

Sex, drogy a penize. Tak bychom mohli charakterizovat tii zakladni kédy, ve kterych
jsou ve filmu vyznamy kédovany a jejichz dalsi interpretace bychom mohli ve filmu
najit. Tyto wvulgarni vyrazy bychom mohli charakterizovat jako projev urcitého
hédonismu, ktery hlavni hrdina vyznava a jehoz smér podporuje praveé skrze takové

vyjadfovani.

2.3.4 Narace a nelinearni struktura

Zpusobt, jakym mutze byt vypravén piibéh, je hned n€kolik. V kazdém ptipad¢ ale drzi
piibéhy néjakou strukturu, skrze kterou jsou interpretovany. Scorsese je povéstny
uzivanim nelinearni struktury filmu, coZ znamena, Ze jeji struktura je nepravidelnd a
jednotlivé sekvence nejsou fazeny linearné, tedy tak, jak se realn¢ stanou. Tento
filmatsky postup bychom u Scorseseho mohli zaznamenat piedevsim u starSich filma,
naptiklad u snimka Gangsteti (orig. Goodfellas, 1990) nebo Casino (1995).

Neékdy jsou jeho pribéhy Cclenité, ale jeho novéjsi prace je uz vice prehledné

vykreslovana. *° (Conelly, 1991, XI.)

U Vika z Wall Street bychom mohli nelinearni strukturu pozorovat uz od samého
zaCatku. Vidime Belforta, ktery je uz bohaty, vlastni svou firmu, vidime jizdu v jeho
Ferrari, ukazuje nam, kde bydli, jakou ma zenu. VSechny tyto udélosti se ale nestaly
takto chronologicky. Tyto zébéry z pozd¢jSiho zivota Belforta jsou piikladem praveé
nelinedrni struktury, maji zde funkci naldkat divaka na udalosti, které¢ budou nasledovat.
Po téchto zabérech si divak poklada otazku: Jak je to mozné? Jak se dostal tak daleko?
Tato Givodni pasédz by mohla byt nazvana deskripci, pfi které hlavni charakter podrobné
popisuje jednotlivé faze jeho tspéchu. Nejednd se ale o deskripci jako napiiklad u
dokumentu, kterd drzi zaroven pravé i chronologickou strukturu. Hned po této otdzce,

kterou by bylo mozné ve filmové feci nazvat momentem piekvapeni a kterd ma nalakat

0 Sometimes his narratives are ragged, although his more recent work is more neatly plotted. *

(Conelly, 1991, XI1.)
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divadka na to, co se bude dit v dalSich chvilich a na cestu, kterou Belfort usel, prichazi
dalsi ¢ast celkové narace, kdy se v ptibéhu dostavame na samy zacatek — Belfortovi je
22 let a poprvé vstupuje na Wall Street. A piibéh zacind. Podruhé a tentokrat od
zacatku.

Narativ, tedy zprostfedkovani déje vypravénim, chapeme jako komplexni strukturu,
ktera je divakovi néjakym zpisobem podavana. Jak popisuje Bordwell, narace mize byt
formovana i skrze filmovy styl. (Bordwell, 2014)

Ten utvari vyznéni celého filmu. Pfispivaji do néj nejen herci, ale také praveé styl
Belfortova vypravéni, hudba a zvukové efekty. Pravé prezentace téchto Casti odlisi, zda
se jedna o drama nebo komedii a jakym stylem bude film vypravén. (Bordwell, 2014)
Narativ je mozné si piedstavit také jako mapu nebo jakoukoli geometrickou strukturu,
ktera je ndm objasfiovana skrze déjovou linii. V nékterych fazich Vlka z Wall Street se
drzime déjové chronologické linie (Belfort ziskava prvni zaméstnani, uci se praci na
burzovnim trhu, bohatne, zaklada vlastni spolecnost apod.), a postupujeme piesné podle
ni. Nekteré faze se ale na nasi mapé vrati o néjaky cas zpét a vidime zéablesky
z minulosti (tzv. flashback), které nam také pomahaji ptibéh pochopit. (Bordwell, 2014)
Kromé¢ vyse zminénych flashbacki pracuje Scorsese ve Vlkovi z Wall Street jesté
s dobou trvani scény, s jejichz délkou experimentuje. Nékteré nechd rezisér zdmérné
dlouh¢ - naptiklad pasaz, kdy Belfort sedi se svymi spolupracovniky v kancelarich a
velmi dlouho rozebiraji, jaké druhy her jsou jesté legalni a které mohou ve Stratton
Oakmont provozovat.

Krome slozité casové struktury, kdy se jako divaci presouvame napric riznymi body v
case a krome hry s poradkem udalosti (jez nejsou chronologicky serazené) se
experimentuje i s jejich trvanim (neni ziejmé, kolik casu mezi scénami ubéhlo ¢i jak
dlouho néjaké dejové celky probihaly) ¢i frekvenci (tutéz uddlost vidime v riznych
verzich). (Kokes, 2014)

Ve Vlkovi z Wall Street je vidét jesté jedna faze narativu, kterou je mozné nazvat jako
popieni predchozi skute¢nosti. V jedné z nejznamé;jSich a nejzabavnéjsSich scén se snazi
Belfort po velké divce drog doplazit do svého auta a dojet v poradku domi. *! Divak
vysvétluje, Zze zazrakem dojel v potadku bez jakéhokoli Skrabnuti. O nékolik minut

pozdéji ale prichdzeji do domu policisté a je vidét rychly zébér na Belfortovo naprosto

41Viz Ptiloha ¢&. 7
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zni¢ené a potludené auto a po jeho slovech ,, Maybe I hadn’t made it home okay “ ** je

zobrazena celd scéna znovu a retrospektivng, tentokrat podle skuteéné udalosti a ne tak,

jak si sam Belfort myslel.

2.3.5 Cinema of madness

Pojem cinema of madness (kinematografie Silenstvi) popsal uz Mark T. Conard, ktery
jej aplikoval na mysleni filozofii a ptirovnal jej k mocenské struktute. Pojem Silenstvi
mize byt u Scorseseho vysvétleno dvéma zptisoby. Ten prvni odkazuje k zakladni
formé tohoto oznaceni, tudiz ztratu Gsudku jedince nebo pomatenost. Druhd forma,
kterou popisuje Scorsese, je ale spojena s dal§imi charakterovymi vlastnostmi, naptiklad
vysokou inteligenci, a kterd tvoti ve filmu dal$i konotace.

Prvni forma Silenstvi ve Scorseseho praci je primitivni a destruktivni, ale ne prilis
intelektualné kreativni. Myslim, Ze mnohem zajimavéjsi je druha forma Silenstvi, kterou
Jjako prvni, ale také intelektudlné kreativni. (Conard, 2007, str. 76) 3

Druhd forma Silenstvi mize byt nalezena i u Belforta. Zde je pojem chéapan jako
slozit&jsi forma, kterd ma jak intelektudlni, tak destruktivni charakter. Belfort je vysoce
inteligentni — pozorujeme ho, jak si vySlapal vlastni cestu na vrchol. Ma velkou
schopnost pohltit lidi a piesvédCit je o svém nazoru. To je mozné pozorovat uz
v zacatcich, kdy dostane Belfort praci v Investor’s centre a vola svému prvnimu
klientovi, kterého hned ptesvédci a donuti ho k tomu, co chce on. Jeho obrovska
cilevédomost ale hranic¢i uz s ¢istym Silenstvim. Toho jsou divaci svédky ve scénéch,
kdy Belfort pofada ve své firmé Stratton Oakmont orgie na oslavu velkého uspéchu.
Belfort se nechdva naprosto unést svym uspéchem a zachazi az za hranice toho, co

bychom kvalifikovali jako normalni.

42 Mozna sem se domt nedostal v pofadku.“ (Vik z Wall Street, 2013)
83 The first form of madness in Scorsese’s works is primitive and destructive but not intellectually
creative. Far more interesting, I think, is the second form of madness we find in Scorsese. This is a more

complex form of madness, destructive like the first, but also intellectually creative. (Conard, 2007, str.

76)
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Silenstvi se ale v Belfortové chovani neprojevuje jen v profesionalni kariéte, ale stejné
jako u Jakea LaMotty i v zivoté osobnim. Belfort se netaji tim, ze stfidd Zeny i
nékolikrat za tyden, ale také popisuje své stavy blaznovstvi a Silenstvi, kdyZ je na
drogéach. Neni zde zadny prostor pro moralizovani, ale naopak se Scorsese v téchto
scénach vyziva a zobrazuje ¢loveka Sileného a zkazeného v samém jadru. Do Silenstvi
hlavni postavy se nam promitd Scorseseho touha udélat vse jest¢ divocejsi a jesSté
Silenéjsi, nez je obvyklé, a to i ptesto, ze vétSina jeho filmovych charakterti se néjakym
podobnym zptsobem odliSuje od ostatnich lidi a od spole¢nosti. V piipad¢ Vlka z Wall
Street ale toto Silenstvi neni chapano negativné, jako naptiklad u LaMotty, ale diky
filmové kompozici jsou tyto Belfortovy stavy schvalné zobrazovany s humorem. Divak
tak hlavni postavu za jeho excesy neodsuzuje, ale naopak se s nim snazi ztotoznit,
z4vidi mu bezstarostny zivot a piebytek financi a dokaze chovani hlavniho hrdiny
ospravedlnit. A to 1 pfesto, ze divak nerozumi plné prosttedi, ve kterém se hlavni hrdina
pohybuje. Néco na té formé Silenstvi a bezstarostnosti divdka zajimd a pohlcuje.

Scorsese se snazil néjakym zptisobem vyjadiit to, ze ¢lovek chce stale vic a vic.

A ucinkuje to, prestoze bézny divak akciovému trhu nerozumi. Ucinkuje profesni zapal,

nasazeni i arogance. "Kasli na klienty, nos prachy domu. (Spacilova, 2014)

2.3.6 Znaky a symboly ve filmu

Symboliku je ve filmové tvorbé mozné nalézt v kazdém dile. Symboly, které zastupuji
vyznam jiného prvku, jsme zahrnuli do kazdodenni komunikace. Film mé navic tu
vyhodu, Ze tyto symboly mulze zobrazovat velmi propracované. Symboly davaji
rezisérovi moznost zobrazit jednu myslenku nékolika zplsoby. Jejich pochopeni pak
zavisi na kompozici a na druhu scény, do které je symbol zasazen. Zéiroven také
symboly ve filmu hodnotime na zdklad¢€ néjaké védomosti nebo historického kontextu.
Ve Vlkovi z Wall Street se pohybujeme ve svété financi, bohatstvi, divokého stylu
zivota, sexu, alkoholu i1 drog. VSechny tyto véci v nas jiz vyvolavaji urcité konotace,
kterym smérem se bude piibéh vyvijet dal a v jakém prostfedi se budou postavy
pohybovat.

Symboliku mize divak vidét uz v nazvu filmu. Prezdivku ,,Vlk z Wall Street™ da poprvé

Belfortovi redaktorka ¢asopisu Forbes. V tomto pfirovnani si predstavi vlka jako dravé
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zvite nebo divokou zvétr. Vlk méa symbolizovat samotného Belforta a jeho chovéani coby
nekontrolovatelné zvéfe a zaroven jeho divokost a zufivost.

Zajimavym symbolem je i logo firmy Stratton Oakmont, kterou Belfort zalozil. Ta ma
v logu profil Iva se zvednutou hlavou. Lev je zde symbolem sily, kurdze a autority, je
oznacovan za krale, zvednuta hlava zase evokuje hrdost. VSechny vlastnosti, kterymi se
chce pysnit i Stratton Oakmont.

Dalsim ptikladem je symbol bankovky, kterou drzi Belfort v jedné z prvnich scén
vruce, roluje ji do rulicky a Stupe sni kokain. Belfort vyznam bankovky hned
vysvétluje *°, divdk by ale i sam bez dodate¢né deskripce pochopil, Ze to jsou pravé
penize, které jsou symbolem maskulinity, moci a sily, a Ze to je pfesné to, co muZze i
Zeny na Wall Street tak 1aka.

Dal§im symbolickym odkazem je odkaz na prostiedi a jeho filmové znazornéni. Kdyz
Jordan Belfort ztrati prvni zaméstnani, hleda novou préci podle inzeratu v novinach.
Pt1jizdi na Long Island a hled4 Investor’s centre. Hned jak vstoupi do dvefi a rozhlédne
se, slySime splachovani toalety a muze prave z ni vychazejici, s novinami v ruce. Nikde
z4dné pocitace ani technické vybaveni. Zvuk splachovadla a nastaveni celé¢ scény ma
navodit atmosféru amatérského a neprofesionalniho prostiedi, které mizeme srovnat
s atmosférou na Wall Street. Tyto symboly a ptirovnani jsou ve filmu velmi dalezitou
Casti, protoze nam pomahaji se v prostfedi orientovat a rozliSovat ho. Pomocnymi
faktory jsou samoziejmé kromé scény i dekorace, kostymy, zvuky nebo hudba. Diky

témto prvkim pak filmové symboly v piibéhu chapeme.

2.3.7 Originalita a humor

,,Pokud mate z Vlka z Wall Street obcas pocit, jako by Vas zval na orgie, tak to déla

potutelné, urcitym zpiisobem podvratné a s jistym hédonismem, ktery tak oslavuje.  *°

(Chang, Debruge, Foundas, 2013)

4 Viz Piloha ¢&. 6
4 You see, enough of this shit’ll make you invincible, able to conquer the world and eviscerate your

enemies. And I'm not talking about this. I'm talking about this. “ (Wlk z Wall Street, 2013)
6 If “The Wolf of Wall Street” at times feels like an invitation to an orgy, it is just as often slyly,

programmatically subversive of the hedonism it ostensibly glorifies.* (Chang, Debruge, Foundas, 2013)
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Co umi film Vlk z Wall Street naprosto genidlnim zpisobem je to, presvéd¢it svého
divaka o tom, Ze zivotni styl, ktery vSechny postavy ve filmu Ziji, je ten, ktery je ten
spravny, kterym ma zivot prozit. Pfesvéd¢ivost Belforta dokazala vytvofit ze Stratton
Oakmont doslova armadu, kterd za nim stoji ve vSech chvilich a kterd si uziva
privilegia, ze muze byt na tom misté, kde se pravé nachazi. Jednd se o dalsi ze

Scorseseho originalnich postupt, jak ziskat divaka na svoji stranu.

Jordan Belfort byl povéstny svymi motiva¢nimi a velmi presvédCivymi proslovy,
kterych je ve filmu zobrazeno hned nékolik. Jeden znich uzavird 1 cely film.
V zévérecné scéné je zobrazen Belfort poté, co se jiz vratil z vézeni, kam byl odsouzen
za finan¢ni uniky. Belfort se rozhlizi po mistnosti pIlné lidi, a pfistupuje k prvni fadé,
z naprsni kapsy vytahuje pero a ptistupuje k jednomu po druhém s vétou: ,,Sell me this

pen. “ 7 (Vlk z Wall Street, 2013)

Tato véta zaroven i1 odkazuje na jednu z ptfedeslych scén, kdy timto stejnym zptsobem
zkousel Belfort své prvni budouci zaméstnance do Stratton Oakmont. Zatimco Belfort
hovoti a divék si jiz tyto dvé scény spojil a chape, ze Belfort hleda dalsi obchodniky
télem 1 dusi, ktefi jsou stejni jako on. Jeho hlas se ale pomalu ze zabéru vytraci a stale
se ztiSuje, zatimco divaci vidi kameru, kterd zabira vice lidi v mistnosti. V jejich
vyrazech je vidét jistd dychtivost a snazivost, jak se téSi, az k nim Belfort pfistoupi a
budou mu osobné¢ moct predvést, zda jsou oni tim pravym. Vyraz v jejich tvafich nam
potvrzuje, ze ani ten nejveétsi podvod svéta by pro né neznamenal to, Zze by Belforta
vnimali negativné. Naopak, je v nich vidét chtic, ambice a touha po Uspéchu, ze chtéji

dosahnout toho stejného, ceho dosahl on.

Na Vlku z Wall Street se vyrazné podepsal také reZisériiv sofistikovany humor. Neni
prvoplanovy, ale ukazuje vytfibenost svého humoru a uméni pouzit ho ve vhodnou
chvili. Prav€ humor je jednim z origindlnich prvkl, které umi Scorsese do filmu
zakomponovat naprosto jedinecnym zptisobem. I ve filmu s dramatickymi scénami,
jako je VIk Z Wall Street nemizZe jeho humor chybét. Zde maji jesté navic humorné
pasaze dal$i konotace a dal$i vyznamy, a to diky zpracovani scén do detaili. Humor a

komické dialogy navic odpoutavaji divaka od toho hlavniho, co mu je ptedkladano.

47 _Prodejte mi toto pero.* (Vlk z Wall Street, 2013)
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., Konkrétné zaclenénim faktoru, jako jsou komické dialogy a fyzicky humor a co je
velmi diilezité - zachovanim kritického odstup od tématu pro divdka, je vytvaren pocit
lehkomysinosti ve spojeni s predméty na platné, jejichz vnimani by jinak mohlo byt

tragické. “ ** (Conard, 2007, str. 122)

Ptesto, ze se jedna o zdvazna témata, Scorsese je umné propojil s humorem. Ten tvofi

naprosto stézejni faktor pfi vnimani Belforta coby Vlka z Wall Street.

Chovani Belforta a jeho pratel je na jednu stranu straSné a mame tendenci jej odsoudit.
Na druhou stranu nam ale reZisér vSechny tyto véci dava ve spojeni pravé s humorem,
coz bychom mohli oznacit za jakousi branu, kterd déla film divacky pristupnym a
ptivétivym. Ten domnély lesk a Sarm filmu, o kterém mluvi kritici 1 vefejnost, je

zaloZen pravé na smyslu pro humor a jeho podani. (Walber, 2014)

Jak popisuje Walber, otazka zainteresovanosti divaka je dilezitym rezisérovym
prosttedkem, jak se v kinematografii odliSit a jak zaroven tvofit dila se stejné

charakteristickym, ale stale novym ptistupem s vhodné ztvarnénym humorem na platné.

Scorseseho kombinaci désivych a tragickych scén v kombinaci s humorem je mozné
ukazat na prikladu, kdy Belfort vypravi piibéh svého kolegy ze Stratton Oakmont, ktery
se ozenil s obchodni asistentkou Pam. Belfort ale popisuje, jak s ni mél pomér témer
kazdy v jeho firmé a ukazuje komické situace, kdy si se zenou Belfort i jeho pratelé
uzivaji divokého sexu. Vzapéti ale Belfort ukazuje dramatickou scénu, kdy jeho kolega
trpél depresemi a o tii roky pozd¢ji spachal sebevrazdu — vidime zabér na vanu, ze které
kouka panska paze, a vSude kolem krev. Tento désivy zabér jesté uzavie Belfort slovy
Lanyway“, které ma v anglickém jazyce znamenat rychlou zménu tématu nebo piechod

od nedtlezité pasaze. (Cambridge Dictionaries Online, 2016)

Divak samoziejmé pochopi, Ze se jednalo o velmi kontroverzni srovnani a ¢erny humor,
ale jednotlivé sekvence jsou tak rychle poskladany za sebe, Ze dramatické scéné se
sebevraZzdou nepfiddva vice pozornosti, nez je nutné a analyzuje scénu jako humornou.

Kontroverzni, ale humornou. I kdyz divék chape, ze se nejednd o zabéry, které by mu

8 Specifically, by incorporating factors like comic dialogue and physical humor and, importantly, by

preserving the audience’s critical distance from the subject matter, they create a sense of levity in

conjunction with a subject that might otherwise be tragic. “* (Conard, 2007, str. 122)
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ptisly komické, ale naopak jsou zobrazeny az trochu §ilené, rezisér schvalné nenechdva

moc prostoru pro zhodnoceni této situace a celkovy dojem pak vyplyne jako humorny.

2.3.8 Zhodnoceni — zavér kapitoly

Vlka z Wall Street neni mozné vidét jen jako humorné kontroverzni dilo, ve kterém se
koukame na svét americké burzy skrze vypravéni Jordana Belforta. Martin Scorsese
timto dilem podava zaroven 1 obraz o generaci X, ktera méla své touhy, predstavy a byla
zmitdna divokymi 80. a 90. lety v Americe. Scorseseho film tak pfesahuje zakladni
mySlenku filmu a zachdzi do naprostého extrému pifi zobrazovani pifib&hu, ale i

charaktert.

Scorseseho Vlk z Wall Street vyuzil charakteru Jordana Belforta pro zobrazeni zivota
generace X, tedy téch, ktefi se narodili mezi lety 1960 — 1980. Tato generace, Casto také
oznacovana jako Baby Boomers nebo ,,streetwise generation* — doslova pielozené jako
méstska, urban generace. Ta je typicky zobrazovéana s ur€itymi stejnymi charakterovymi
vlastnostmi, jako je napiiklad pohrdani pravidel, velky cynismus, velky sklon
k individualismu, apatie. Pravé Jordanovo vnimani reality definuje a zaroven 1 zastupuje

vSeobecny pohled této generace na tuto dobu. (Wawrzynczak, 2015)

Scorsese zaroven ale ukazuje to, co maji divaci nejradéji — ambice a schopnost uspét
témer z niceho. Belfort je opravdu typickym pfedstavitelem toho, co je mozné nazvat
americky sen. Je to Clovek, ktery se vypracoval z naprosté nuly do obrovského
miliardového byznysu a tento svét si neskutecné uziva. Pokud k této definici piidame 1
fakt, Ze pribéh je autobiograficky a takovy Belfort skutecné existuje, film a pfesah jeho
myslenky nabyvé zcela jinych rozméra. V tuto chvili se divaci d€li na dvé casti — ty,
ktefi s Belfortem sympatizuji, uspéch mu pieji a tikaji si, Ze se jedna pouze o komedii, a
na tu ¢ast, kterd si ale uvédomuje redlny dopad jeho chovéni na ostatni a na spole¢nost.

Zde je mozné si poloZit otazku, pro¢ byl film tolik kritizovany a rozporuplny? ProtozZe
Scorsese zobrazil naprostou skutecnost a to, co opravdu charakterizovalo tuto generaci a
co v dneSni dob& szird stfedni tfidu a ty, ktefi se sice o podobny uspéch snazili, ale

nikdy jej nedosahli?
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Beflort shrnuje své poc¢inani ve filmu ve vété It was obscene. In a normal world. But

who the fuck wanted to live there? *°

Divak se tedy na zavér filmu skuteéné spiSe pozastavi nad tim, ze film byla divoka
jizda, nez aby hlavniho hrdinu odsoudil za eticky nepfijatelné véci, jako je kradez,
ilegalni obchodovani nebo nevéra. Belfort zde na prvni pohled neptisobi jako prototyp
Scorseseho hlavniho hrdiny ani nespadd do mytologicky zadného vzoru. Kdyz bychom
ale blize zkoumali, co je poji s dalsimi Scorseseho charaktery nebo dokonce samotnym

LaMottou, jsou to hlavng jejich povahy, které je hnaly dal a dal k aspéchu.

Ve Vikovi z Wall Street si reZisér doslova pohrava s tim, jak chce nechat film vyznit. A
déla to vSemi kinematografickymi postupy a tak rafinované, ze bez vétSi analyzy a
vétsitho zkoumani vyznamu filmu bychom tuto provdzanost nezaregistrovali. Scoresese
pouziva zpomalené zabery, rychlé sekvence, nelinearni strukturu vypraveéni. Jeho realitu
si mtizeme predstavit jako kapalinu, kterd rtizné meéni strukturu, preléva se a je neustéle
v pohybu. Neustdle nas zapojuje do svého vizudlniho svéta. Kamerové zabéry jsou
postaveny tak, jako bychom na svét na platné koukali sami, piesné do téch detailt, které
bychom sami chtéli vidét. Pokud k tomu ptidame jesté neskute¢ny um prace se svétlem,
dialogy a herce, nemtizeme mit Scorsesemu za zI¢é, ze chtél udélat divoky film. Mozna
tak divoky, jaky je on sam. Pfesto, Ze se film nesetkal pouze s pozitivni kritikou, jedna

wevr

na celosvétovém trhu prekrocil hranici 300 miliont dolarii. (McClintock, 2014)

I pfes svou rozporuplnost a Casté oznaceni jako vulgarni film byl 35krat ocenén
nejraznejsSimi americkymi i evropskymi cenami kritiky, z nichZ si jednu sosku Zlatého

Globu odnesl i Leonardo DiCaprio za nejlepsi herecky vykon. (IMDb, 2016)

9 Bylo to obscénni. Ve svété normalnich lidi. Ale kdo by kurva chtél v takovym zit? (Vlk z Wall Street,
2013)
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Z7avér

Martina Scorseseho bychom mohli zatfadit mezi kultovni filmare, ktefi si za dobu své
pusobnosti na scéné dokazali najit nejen své publikum, ale zaroven dokazali zaujmout
v Sirokém autorském spektru svou jedine¢nosti a originalitou. Jeho filmaisky talent byl
Globus. V dnesni dobg, kdy je filmovy trh naplnén dily s riznou tematikou a stale vice
a vice se jej zmoctuji moderni technologie a moderni média, je tradi¢ni filmaiske
femeslo cenéno jeste vice. Scorsesemu se ale povedlo takzvané udé€lat diru do svéta uz
svymi studentskymi filmy, Zufici byk byl vSak jeho start do vySSich pater oceniovanych
a kultovnich rezisérti. Otazkou je, ¢im se stal sdm Scorsese a jeho tvorba kultovni?
Odpoveéd’ na prvni z vyzkumnych otazek, které byly polozeny v metodologické Casti
prace, tedy jak se 1iSi Scorseseho zpracovani filmli od jinych rezisérli je pomérné
komplexni. V prvni fadé se jednd o vybér témat, ktera zkratka divaka zajimaji. Zanrové
se tedy nepohybujeme v science fiction nebo historickych filmech amerického zapadu.
Jedna se o filmy, které monitoruji americkou spolec¢nost a vSechny jeji vrstvy — od
gangsterského podsvéti az po majitele burzovni spole¢nosti. Cim je ale Scorsese
naprosto vyjimecny, je jeho prace s filmovymi herci. Z kazdého z nich dokaze rezisér
vykiesat naprost¢ maximum a jeho perfekcionismus je tak nakazlivy, Ze stejné tak
pristupuje nejen k hlavnim rolim ale i k vedlejSim charakteriim. V kazdém jediném
herci se snazi vystihnout jeho podstatu a zvyraznit jak pozitivni, tak negativni
vlastnosti. Dlkazem toho je prace s Robertem De Nirem na Zuficim bykovi i
s Leonardem DiCapriem ve Vlkovi z Wall Street. Stejné€ tak do hloubky ale rezisér vzdy
rozpracuje 1 dal$i postavy, jako je povaha Vickie, LaMottovy druhé Zeny nebo
Belfortova nejlepsiho ptitele Dannyho Azofa. Scorsese o kazdém filmu uvaZuje jako o
komplexnim ptib¢hu, které chce vetejnosti podat jako umélecké dilo. I to je divodem,
pro¢ se rozhodl jest€ vice odlisit od konkurence jinych sportovnich filma (nejvice filmu
Rocky) a Zuticiho byka se rozhodl natoCit ¢ernobile. To odlisilo film nejen z hlediska
jinych dél té doby, ale zaroven tim Scorsese vice ukotvil jeho povahu autobiografického
a dokumentarniho filmu.

Diplomova prace dale analyzovala specifické nastroje, které Scorsese pouZziva pro
zaujeti divédka a které bychom mohli pozorovat v obou dilech. V prvni fadé se jednd o

nelinedrni sktrukturu, kterou Scorsese pouzil v obou dilech. Tento zplisob narativu je
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jednim ze zpusobu storytellingu, neboli filmového vypravéni, kterym Scorsese vtahuje
divaky do déje. Tento nekonvencni zplisob zpracovani dovoluje rezisérovi se jesté vice
odliSit od konvenci klasické americké kinematografie. Oba filmy stoji na zdkladech
silné ustfedni postavy a jeji psychologie. Hlavni charaktery v obou analyzovanych
filmech nesou spole¢né znaky — vysokou miru inteligence, obrovské ambice po
vlastnim uspéchu, zaslepenost vlastni osobou a vlastnim zivotem a neticta k Zzenam. Oba
muzi zaroven vykazuji jisté formy deviantniho chovani, které souvisi s jejich silnou
osobnosti a hranici az s Silenstvim, piestoze se v obou piipadech projevuji odlisn€. Ve
filmu ale ptesné tyto postavy divdka zajimaji, nenudi je, vymykaji se okoli a bavi ho
pozorovat jejich ptibeh. Toto jsou shodné znaky u obou filmt, a to i pfesto, ze se jedna
v prvnim ptipadé o drama a ve druhém o komedii.

Tteti hypotéza se zabyvala tim, jaké sémiotické znaky bychom mohli v autorovych
filmech nazvat jako jedinecné nebo vyjimecné. Jako jedineCna mize byt
charakterizovana Scorseseho prace s mizanscénou. Pravé ta a jeji naprosto presné
filmatské zvladnuti d€la tohoto reziséra tak vyjimecnym. DalSim prvkem jedine¢nosti je
smysl pro detail, ktery umi Scorsese mistrovsky pfedat divakovi. Umi velmi dobie
sladit nastaveni a nasviceni scény a detaily tak, ze pravé ty se stanou pro piibch
stézejnimi a zapamatovatelnymi. Vyjimec¢ny je 1 Scorseseho kontroverzni humor, ktery
umi rezisér vhodné zkombinovat i1 v kontrastu s dramatickymi scénami. DalSim
z vyznamnych prvki je kompozice filmové hudby. Scorseseho propojeni s vaznou nebo
dramatickou hudbou jesté podporuje divaktv zazitek a celkové vyznéni dané scény.
Pfestoze je rezisér kritizovan za to, ze se v poslednich letech odchylil od svého
puvodniho filmaiského stylu a vyviji se jinym smérem, Vlk z Wall Street je diikazem,
Ze to jeho fanouskiim nevadi — drZi si pozici 66. nejoblibengjiho filmu vibec. (CSFD,
2016)

Scorseseho filmy ale velmi ¢asto podnécuji spolecenskou debatu, jelikoZ jeho témata
jsou silnd a z prostfedi bézné spolecnosti. Témef vzdy v sobé nesou hlubsi podstatu,
kterd ma upozornit na oZehava témata nebo odrdzi situaci ve spolecnosti. Scorsese
v téchto tématech dokaze vzdy najit nové moZnosti, které mize vyzkouset, ale zaroven
kazdé dilo zpracovava s technickou preciznosti. Jeho uméni je velmi siln€ postaveno na
vizualni gramotnosti. Pravé diky tomu posouvd Martin Scorsese stale dal hranice

americké kinematografie.
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Summary

American director Martin Scorsese is undoubtely one of the most popular and original
filmmakers of all time. His films stand out for some particular reasons. His style and
technological perfectionism makes this artist well-remembered. First of all, he is very
well aware of themes that will be interesting to his viewers — it may not be a science
fiction movies, but these stories from real american background are definitely moving.
Second of all, it is all the technology which makes Martin Scorsese so special. He
knows every single detail of camera movement, lights and other details. He he places
high demands on his characters and the story they are presenting. His mise-en-scene is
perfectly and sophisticatedly constructed, so the viewers are enjoying every moment of
it. Very unique is his sense of humor — sharp, very controversial, but entertaining, which
we can find in almost every work of his. This thesis also deals with types of characters
with the similar level of madness and it characterizes it as a mythological character in
Scorsese’s movies. All these elements are quite significant for the director’s porfolio
and we can describe them as unique and original. That is why he is so popular not only
among his fans, but also with critics. With every single story Martin Scorsese pushes
the boundaries of American cinematography and wants to do something new, special,

ferocious and incomparable. And he knows exactly how to do that.
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