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Anotace

Tato prace se zabyva analyzou transtextuality v japonském filmu Café Lumiere tchaj-
wanského reziséra Hou Hsiao-Hsiena. Zamétuje se prevazné na jeho vztah k filmu
Pribeh z Tokia reziséra Jasudzird Ozua a k japonské kulturni tradici v SirSim kontextu.
Cini tak na zakladé teoretického konceptu strukturalisty Gerarda Genetta, pii¢emz z péti
jim jmenovanych transtextudlnich vztahti se vénuje pouze tiem hypertextualité,
intertextualit¢ a architextualite. V jednotlivych analyzdch se dile opira
o neoformalistickou analyzu podle Davida Bordwella, ¢lanek Film a teorie

intertextuality Michaila Jampolského a teoretické texty japanologa Antonina Limana.

Annotation

The thesis deals with the analysis of transtextuality in Japanese movie Café Lumiére by
Taiwanese director Hou Hsiao-Hsien. The main focus of the thesis is to explore the
relation of this movie to Yasujiro Ozu’s picture Tokyo Story as well as to Japanese
cultural tradition in larger sense. This relation is explored by the use of three out of five
transtextual relations defined on the basis of structualist theoretical approach of Gerard
Genette, namely hypertextuality, intertextuality and architextuality. The individual
analyses are further theoretically grounded in Neo-formalist approach of David
Bordwell, the article Film and Theory of Intertextuality by Michail Jampolsky and

theoretical texts of japanologist Antonin Liman.
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’,
Uvod

Film Café Lumiere vznikl v roce 2003 u pfilezitosti stého vyroci
narozeni japonského reziséra Jasudzir6 Ozua, jako pocta tomuto
japonskému klasikovi. Studio Sé¢iku svéfilo tento projekt tchajwanskému
rezisérovi Hou Hsiao-Hsienovi, vyraznému piedstaviteli tchajwanské nové
viny. Hou Hsiao-Hsien se proslavil sérii svébytnych filml s tematikou
soudobych tchajwanskych déjin. Ve filmech z 80. let, jako jsou Chlapci
z Feng-kuei, Léto u dédecka nebo Cas Zit a cas umirat, reflektuje svoje
détstvi na neklidnou politickou situaci zmitaném Tchaj-wanu. Nésledovaly
méné autobiografické, le¢ historickou reflexi neméné nabité snimky Prach
ve vetru, Dobri muzi dobré Zeny, Mésto smutku a dal$i. Tyto filmy ziskaly
mnoho cen na prestiznich svétovych festivalech a pro zapadni publikum se
staly synonymem tchajwanské nové viny. Okolo pfelomu milénia Hou
ponékud odbogil od svych pivodnich témat filmy Sanghajské kvétiny,
z prosttedi ¢inského nevéstince na konci 19. stoleti, a Millennium Mambo,
experimentalné pojatym piibéhem obycejné mladé divky, aby se k nim,
alesponi prozatim, jiz nevratil. V poslednich letech natocil filmy 77 casy,
tit1 pribéhy odehravajici se ve tfech rlznych dobach, a Let cerveného
balénku, ve francouzské produkci s Juliette Binoche v hlavni roli. Café
Lumiere, které¢ predchazi Trem casiim, je tak prvnim Houovym filmem
realizovanym v zahrani¢i. Pokud bychom chtéli tento film néjak vztahovat
k Houové pifedchozi tvorb&, mohli bychom fici, Ze tematicky Castecné
navazuje na Millennium Mambo. Oba filmy vypravi pfibéh mladé divky,
kterd do jisté miry hledd sama sebe, nicmén¢ v obou je s timto dosti vagnim
tématem nakladdno odlisné. Hou Hsiao-Hsienova tvorba 21. stoleti se
sklada ze samostatnych filmt, které jsou, spiSe neZ tematicky, propojeny

specifickym vyzralym autorskym rukopisem.



Film Café Lumiere byl nominovidn na Zlat€ho lva na festivalu
v Bendtkach a ziskal dal$i ocenéni na festivalu v Istanbulu 1 pfi udileni cen
Japonské Akademie. Presto jej CeSti divaci méli moZnost vidét pouze
jednou na festivalu v Karlovych Varech a jednou na prazském festivalu
Filmasia. Stejné jako ostatni Houovy filmy se do ¢eské distribuce nedostal
(s vyjimkou Meésta smutku, které bylo v letech 2004 — 2009 uvadéno
v artovych kinech).

Fakt, Ze tyto filmy, které hraji zasadni roli v kontextu svétové
kinematografie, jsou v ¢eském prostredi jen malo reflektovany, byl jednim
z podnétll pti vybeéru praveé tohoto tématu pro diplomovou praci.

Nejinak je tomu s teoretickym piistupem, ktery jsem pro svou praci
sklonovany termin si v porevolu¢ni bouilivé honbé za zameSkanym
vyvojem humanitnich véd hleda své misto ponékud obtizné. Chybi
pieklady zasadnich textli, chybi piivodni publikace z per akademiki, a
pojem intertextualita je tak nejCastéji skloniovan v bakalafskych a
magisterskych diplomovych pracich.

Jako metodologické vychodisko pro svou diplomovou prici jsem
zvolila koncept francouzského teoretika Gérarda Genetta. Bylo by nicméné
vhodné nejprve strucné nacrtnout genealogii terminu intertextualita, a tak
zatadit Genettovu teorii do kontextu.

Prvni vyznamnou teoretickou praci o intertextualité piedstavila v 60.
letech minulého stoleti poststrukturalistka Julia Kristeva. Stavéla prevazné
na poznatcich ruského teoretika Michaila Bachtina, odpirce saussurovské
teze o jednoznacnosti znaku. Bachtin je také autorem terminu dialogismus,

ktery vysvétluje jako ,nutny vztah jakékoliv promluvy k jinym



promluvam®', pfi¢emz ,,promluvou” mini Bachtin jakykoliv umélecky
(kniha, film, divadlo) ¢i neumélecky (mluvena fec€, reklama) soubor znakii.

Pravé tento koncept prebira a déale rozviji Julia Kristeva pod pojmem
intertextualita. Teorie intertextuality tak ve svych zdkladech stoji
na ptedpokladu (nebo poznani) schopnosti, i spiSe nutnosti textd aktivné
produkovat vyznamy (¢tenim) a komunikovat nejen s jinymi texty
uméleckymi, ale 1 se v§emi dalS$imi vyznamovymi strukturami utvafenymi
kulturou. Intertextualita, jako vlastnost textu i jako disciplina kritiky, pak
neni prostorem pro pouhou inspiraci nebo plagiatorstvi, je to proces (nebo
popis procesu) transformace jednoho nebo vice znakovych systémt do
druhého.”

Mezi dalSimi se pak problematikou intertextuality nadale zabyvali
naptiklad Michael Riffaterre nebo Roland Barthes. S terminem pracuji 1
nckteré texty marxistické a feministické kritiky a stal se téméf
neodmyslitelnou soucasti postmodernich literarnich teorii.

Gérard Genette, ktery se zacal zabyvat intertextualitou na pielomu
sedmdesatych a osmdesatych let, ve svych ndzorech a myslenkéch vychazi
pievazné ze strukturalismu. Svou teorii transtextuality piedstavil v knize
Palimpsesty. Jak vidime, i Genette se fadi k badatelim na poli védy
literarni, stejn€ jako vétSina dalSich teoretikii zabyvajicich se
intertextualitou a dal§imi narativnimi teoriemi. Pfesto povazuji aplikaci
jeho konceptu na filmové dilo za funkéni a to ze dvou divodil. Za prvé se
jeho teorie pohybuje na dostate¢né obecné Grovni, za druhé vychazi, jak uz
bylo feceno, ze strukturalismu, tedy zkoumd vlastnosti a vztahy mezi

jednotlivymi prvky struktury, jeZ mizou byt (v obménach) spolecné vSem

1 ,the necessary relation of any utterance to other utterances, ROBERT STAM, Robert
Burgoyne. NewVocabularies in Film Semiotics. Hoboken: Routledge, 1992, s. 208. ISBN 0-203-
97719-X.

2 ROBERT STAM, Robert Burgoyne. New Vocabularies in Film Semiotics. Hoboken: Routledge,
1992, s. 208. ISBN 0-203-97719-X.



druhiim narativniho uméni. Na pouZitelnost Genettovy teorie pro film
poukazuji 1 autoii knihy New Vocabularies in Film Semiotics v souvislosti s
jednim z typl transtextudlnich vztahi: ,,Ackoliv se Genette omezuje
prevazné na literarni priklady, miZeme si jednoduSe predstavit aplikaci

stejnych postupi na film.*

Vybér této teorie si zadd také zménu ndzvu této diplomové price
z Café Lumiere — intertextualita ve filmu na Café Lumiere — transtextualita
ve filmu. Genette nahrazuje plvodni zastfeSujici termin intertextualita
terminem transtextualita a rozSifuje jeho piivodni zabér. Podle Genetta je
transtextualita (,textualni transcendence textu“®): ,,v8e co ho (text) uvadi
do vztahu, o¢ividného nebo skrytého, s ostatnimi texty*.

Genette pak ddle definuje pét typl transtextualnich vztahli. Prvnim
z nich je pravé intertextualita. Pojem Julie Kristevy je zde redukovan na
pouhou efektivni pfitomnost jednoho nebo vice textlt v textu jiném. Tato
pfitomnost se projevuje ve forme¢ citace, plagiatu nebo aluze.

Druhym typem je paratextualita. Ta v sobé zahrnuje vSechny
Hexty®, které vlastni narativni text obklopuji, vztahuji se k nému, a tak
ovlivitujyi ¢tenafovo vnimani. Genette jako ptiklad uvadi titul, podtitul,
nazvy kapitol a podobné, stejné jako poznamky, ptedmluvu, vénovani atd.
Tyto projevy paratextuality rozd€luje na autografické a alografickeé.

Metatextualitu, tieti typ transtextudlnich vztahii, definuje Genette
jako stav, kdy je jeden text komentafem k druhému. Je to ,,vztah — kritika“
,par excellence. Text, jenZ je v jakémkoliv smyslu komentafem k jinému

textu, jej nemusi nutné citovat, ba v extrémnéjSim ptipad¢ ani ho zminit.

3 ,,Although Genette largely restricts himself to literary examples, one might easily imagine filmic
instances of the same procedures.*
Tamtéz, s. 211

4 transcendance textuelle du texte®
GENETTE, Gérard. Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris: Editions du Seuil, c1982, s. 7.
Points, 257. ISBN 2.02.018905 .4.

5 .tout ce qui le (texte) met en relation, manifeste ou secrete, avec d“autres textes
Tamtéz



Dalsim, patym (Genette popisuje typy transtextuality v potadi 1-3, 5,
4), typem je architextualita. Na zacatku knihy Palimpsesty je definovana
takto: ,,soubor hlavnich nebo odvozenych kategorii — typy diskurzu,
zpusoby vyjadieni, literarni Zanry atd. - ze kterych vychazi kazdy
jednotlivy text.“® Nicméné, ve vlastni pasazi tykajici se architextuality jako
typu transtextuality ziistavd Genette u ptikladl tykajicich se literarnich
zanri. Dle mého ndzoru sem jednoznaéné spadaji i myty a jiné piib&hy
archetypalniho charakteru. Ty se samoziejmé 1i§i v zavislosti na kulturni
tradici. V zapadni tradici, jak napiiklad popsal Jorge Luis Borges, existuji
pouze tii piibéhy: Ilias, Odysea a Evangelium.” Genette takovouto Sifi
kategorie ,,architext* naznacuje v tivodu.

Ctvrtym typem textové transcendence, které je vénovana pozornost
ve zbytku knihy, je hypertextualita. Hypertextualitou se mysli jakykoliv
vztah spojujici text B s textem A, ktery se k nému vaze, vyjma vztahu
komentate. Text B nazyva Genette hypertext, text A hypotext. Tyto vztahy
se mohou pohybovat na trovni transformace nebo imitace. Hypertextualita
se pak nejvice projevuje v zanrech jako je parodie, pastis, travestie atd.

Genette dale poukazuje na to, Ze vSechny tyto typy transtextuality se
prolinaji a komunikuji spolu. Také upozoriiuje na to, Ze se nejedna
o literarni klasifikaci, tedy klasifikaci text, nybrZz o klasifikaci aspektii
textovosti neboli literdrnosti.

V této praci podrobim zkouméni pouze tfi typy transtextudlnich
vztahi ve filmu Café Lumiére a to intertextualitu, architextualitu a
hypertextualitu. Metatextualitu a paratextualitu nechdvam stranou z toho

divodu, ze ob¢ dve spadaji spiSe do oblasti autorské a divackeé reflexe, jejiz

6 ,l'ensemble des catégories générales, ou transcendentes — types de discours, modes d énonciation,
genre littéraires, etc. — dont reléve chaque texte singulier.” Tamtéz

7 BORGES, Jorge Luis. Ars poetica. Vyd. 1. Praha: Mlad4 fronta, 2005, s. 39. Myslenky (Mlada
ronta), sv. 22. ISBN 80-204-1241-7;.
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rozbor neni cilem této prace. Ani Gérard Genette tyto dvé kategorie nijak
hloubéji nerozebira, jako je spiSe pouze pojmenovava.

Hyperetxtualni analyza bude podepiena rovnéZz neoformalistickou
metodou podle Davida Bordwella a Kristin Thompsonoveé, v ¢asti tykajici
se stylu se bude opirat piimo o ptikladovou analyzu Pribéhu z Tokia
vknize Umeni filmu. Neoformalismus jsem zvolila, protoze je
bez problémti kombinovatelny s jinymi specifickymi analytickymi postupy
a dava dostatecny prostor pro jejich dalsi rozvijeni.

Pti zkoumani intertextualnich vztaht, tedy v ptipad¢ citace, plagiatu
nebo aluze, mi poslouzi, kromé& Palimpsestii, prvni kapitola knihy The
Memory of Tiresias: Intertextuality and Cinema, kde Michail Jampolsky
mimo jiné popisuje zpusoby citace ve filmu.

V oblasti architextuality se omezim pouze na kontext japonské
kultury (toto omezeni vysvétlim nize). Zde mi hlub$i vhled
do problematiky japonskych kulturnich tradic zprostfedkuje zejména
nckolik knih japanologa Antonina Limana (Krajiny japonské duse, Kouzlo
Serosvitu, Mistri japonskéeho filmu: 13 esejir). Na tomto misté¢ bude také
nutné operovat s pojmem filmovy zanr. Budu ho vnimat na zakladé¢
sémanticko-syntaktické teorie Ricka Altmana. Nicméng, vzhledem k tomu,
ze Café Lumiere neni ,,Zanrovym filmem*, budu tento problém povazZovat
spiSe za okrajovy.

Zakladnim hypotextem k filmu Café Lumiere bude tedy tvorba
Jasudzir6 Ozua, ptedevSim film Pribéh z Tokia. Ptestoze se jedna o jediny
film, kde se pfimo objevuji citace z Ozuovych filmi, neni Hou Hsiao-
Hsienova tvorba se jménem japonského klasika spojovana poprvé. Jejich

filmy vykazuji podobné formdlni i tematické prvky a Hou sdm se na jejich
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spojeni odkazuje. Oteviené mluvi o fascinaci® Ozuovymi filmy, jeho
vémosti tématu i japonské kultufe.” Café Lumiére je do uréité miry
vykrystalizovanim tohoto, del$i dobu trvajiciho, filmaiského vztahu.
Zkoumani transtextuality v tomto filmu je proto mnohem zajimav¢jsi a
snad i dulezitéjsi, ze se nejedna jen o samoucelné popkulturni vypljcky.

Kazdé umeélecké dilo je z hlediska intertextuality vysledkem
synkreze mnoha a mnoha kulturné ukotvenych stereotypt a dalSich vliva,
at’ uz reflektovanych anebo nereflektovanych. Je t¢émét nemozné je vSechny
rozkliCovat a popsat. Tato prace v zadném piipadé neaspiruje na jejich
vyCerpavajici vyklad, naopak se zamécfuje pouze na kontext japonskeé
kultury a japonského filmu. Tuto formu redukce jsem zvolila jednak
vzhledem k svému oborovému zaméfeni: japonskd filologie — filmova
véda, jednak vzhledem k rozsahu prace. Myslim, zZe jelikoz je film natacen
v Japonsku s japonskym Stabem a herci jako pocta klasickému japonskému
rezis€rovi, je tento uzsi pohled mozny a funkéni.

Ukolem této prace je tedy ukézat, jak na zakladé konkrétni teorie
analyzovat procesy, kterymi jsou slozky jednoho znakového systému
adoptovany systémem jinym na piikladu konkrétniho filmoveho dila. Prace
by rovnéz méla slouzit jako zdroj inspirace pro dals$i podobné zkoumani.

Jak uZ jsem naznacila, odborna literatura k tématu intertextuality
vznikd prevazné¢ na poli literdrni védy. Pojem intertextualita od druhé
poloviny dvacatého stoleti vyrazné prostupuje badani v této oblasti, vznika
sekundérni literatura mapujici jeho vyvoj a jednotlivé teoretické koncepty,
které jej vymezuji. K takovym publikacim patii naptiklad kniha Grahama

Allena Intertextuality, z edice The New Critical Idiom. Jedna se o pirehled

8 Je velmi zajimavé, ze podobna fascinace mladého filmaie tvorbou Jasudzir6 Ozua neni ojedinélym
jevem. Za vSechny pfipomenime napt. Wima Wenderse, ktery nakonec své emoce vyjadfil
dokumentem Tokyo-Ga.

9  FRODON, Sous la direction de Jean-Michel. Hou Hsiao-Hsien. Paris: Ed. Cahiers du cinema, 1999.
ISBN 286642249X
12



jednotlivych teorii intertextuality od Bachtina a Kristevy po nejnoveéjsi
myslenky postmodernich autorti. Allen jednotlivé teorie popisuje, zasazuje
do kontextu a odkazuje na primarni literaturu. Z fad sekundarni literatury je
intertextualité¢ vénovana 1 rozsahlejsi kapitola v knize New Vocabularies in
Film Semiotics: Structuralism, Post-structuralism and Beyond. V Ceském
kontextu neni tomuto tématu vénovana pfiliS velkd pozornost (vySe
jmenované knihy nejsou ani preloZzeny do CeStiny). Za zminku stoji snad
jen rozsadhlej$i Clanek Intertextualita: genealogie a smysl pojmu,
pojedndvajici o mySlenkdch Bachtina a Kristevy, ktery se objevil
na serveru iLiteratura.cz v roce 2009.

Z primarnich zdroji jsou dostupné jednotlivé texty teoretikll
samotnych. La Revolution du Langage Poétique Julie Kristevy, Semiotics
of Poetry Michaela Riffaterreho, The Anxiety of Influence Harolda Blooma
a dalsi. Preklady do ceStiny bychom opét, alespon ve vétSing piipadi,
hledali marné. J4 jsem jako vychodisko své prace zvolila knihu Gérarda
Genetta Palimpsestes: La littérature au seconde degré, vydanou ve Francii
roku 1982. Jeji obsah uz jsem piedstavila vyse.

Publikaci, které se vénuji fenoménu intertextuality piimo
ve filmovém médiu, je velmi malo. Zabyval se ji Michail Jampolsky v
knize The Memory of Tiresias: Intertextuality and Cinema, jejiz prvni,
teoretickd, kapitola byla preloZena v ¢asopisu Iluminace. V prvni kapitole
vysvétluje Jampolsky pojmy jako anagram, citat, ,,construction en abime* a
aplikuje je na film. V dalSich kapitolach se pak vénuje rozboru jednotlivych
filma. Tuto knihu jsem nevybrala pro svou praci jako stézejni, protoze
neobsahuje ucelenou teorii, kterou by bylo mozno metodologicky pouZzit
pii psani diplomové priace. Budu na ni nicméné¢ odkazovat pii feSeni
specifickych problémii.

Literatury zabyvajici se, at uz z jakéhokoliv uhlu, osobnosti a

tvorbou Hou Hsiao-Hsiena je pomérné velké mnoZstvi (porovname-li jeji
13



rozsah s prostorem vénovanym jinym asijskym rezisériim). Vznikly dvé
rozsahlej$i monografie. Prvni, s ndzvem No Man an Island: The Cinema of
Hou Hsiao-hsien, se vénuje prevazné Houové vztahu k rodnému Tchaj-
wanu a zaClenéni jeho rané tvorby do kontextu tchajwanské nové viny.
Podrobné rozebira filmy Meésto smutku a Loutkar, ptedstavuje i autorovu
pozdé&jsi tvorbu s diirazem na Kvéty Sanghaje. Filmu Café Lumiere je zde
vénovéana pouze velmi kratk4 kapitola. Druhou, s prostym ndzvem Hou
Hsiao-Hsien, vydalo nakladatelstvi Cahiers du cinéma. Sklada se
z mnozstvi kratSich ¢lanki rtizného charakteru od rtiznych autorti, obsahuje
rovnéZ rozhovory. Kratky rozbor filmu Café Lumiere se objevuje az
v druhém, rozSiteném vydani. Prvni vydani obsahuje kratky clanek
o vztahu JasudZzir6 Ozua a Hou Hsiao-Hsiena, ktery vznikl jesté
pied uvedenim filmu Café Lumiere. Z téchto dvou publikaci jsem Cerpala
pievazné informace o kontextu a celkové povaze Houovy tvorby.

V zahraniénich periodikach vyslo mnoZstvi ¢lanké. Casopis
Inter-Asia Cultural Studies vénoval Hou Hsiao-Hsienovi jedno vydani, kde
jsou ovSem c¢lanky zaméfené pievazné na vztah jeho tvorby k historii.
Podobné, byt jiz UiZeji, je zaméfen 1 ¢lanek Remapping Ozu’s Tokyo? The
Interplay between History and Memory in Hou Hsiao-Hsien’s Café
Lumiere, ktery vySel v Casopise Asian Cinema v roce 2008. V prvni ¢asti
kratce pojednava o vztahu filmi Café Lumiere a Pribéh z Tokia, v druhé
pak o reprezentaci historie v prvnim ze jmenovanych snimki skrz osobu
tchajwanského hudebniho skladatele Jiang Wen-ye. Reflexi historie se
nevyhybd ani kapitola v knize Asian Cinemas: A Reader and Guide
s ndzvem Film Authorship and Taiwanese cinema, kde je sdruzeno né€kolik
studii o problematice tchajwanského autorského filmu (pfedev§im Hou
Hsiao-Hsienova a Edwarda Yangova). Z nich je pro nas nejzajimavéjsi text
nazvany Ozu and the Colonial Encounter in Hou Hsiao-Hsien, ktery se

nicmén¢ zameiuje spiSe na Houovy starsi filmy.
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V Ceském prostiedi vySlo ne€kolik ¢lankti pojednédvajicich o Houové
kinematografii, zejména v casopisech Cinepur a internetovém casopise
Fantom. Texty, které by se podrobnéji zabyvaly Café Lumiere, pak
v Ceském prostiedi zcela chybi.

Z4dny z textd dikladnéji neanalyzuje projevy intertextuality v tomto

filmu.
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1 Hypertextualita

Jak uz vime, hypertextualitou se mysli vztah jakéhokoliv textu k
jakémukoliv jinému textu nebo k jejich souboru, s vyjimkou vztahu
komentafe nebo piimé citace. Tento vztah se odehravd mezi pivodnim
textem, hypotextem a textem z ného odvozenym, tedy hypertextem, kterym
je v nasem ptipad€ film Café Lumiere. Za zédkladni hypotext budeme
povazovat film reZiséra Jasudzir6 Ozua Pribéh z Tokia z roku 1953.
Dulivody, pro které je mozno postavit tento snimek do takové pozice, jsou
nasnadé. Prestoze se Hou Hsiao-Hsien ve svém snimku odkazuje i
na Ozuovu tvorbu jako celek, nékteré narativni prvky Pribéhu z Tokia jsou
ve fabuli Café Lumiere piimo zastoupeny. Toto vnimani navic jesSté
podporuje mnozstvi kritiki a teoretik.

Abychom mohli porovnat vyznamové systémy, ve kterych funguji
tyto dva snimky, musime je nejdiive popsat. V prvni ¢asti této kapitoly se
budeme tedy vénovat formalnimu a stylistickému rozboru kazdého z filmt
zvlast. Vzniknou nam tak dva soubory charakteristickych znaki, idiolekty,
jejichz vztah budeme moci rozkryt v druhé casti. K jejich analyze a
klasifikaci nam poslouzi pojmovy aparat, ktery ustanovuje Gérard Genette
v knize Palimpsesty, k popisu formy a stylu jednotlivych filml terminy

neoformalistické analyzy. '’

1.1 Forma
1.1.1 Piibéh 7 Tokia
Stary manzelsky par se vydava navstivit své dospélé déti zijici

v Tokiu. Pro syna I€katfe a dceru majitelku kadetnictvi jsou o€ividné pouze

10 Pravé pro potteby této analyzy jsem se rozhodla nepouzivat Genettiv trojstupnovy naratologicky
systém histoire/récit/narration, ale drzet se neoformalistického déleni na fabuli a syzet.
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ochotné provazi po Tokiu a stejné¢ ochotné je ubytuje ve svém malém
pokojiku, kdyz v domech jejich vlastnich déti ,neni misto*. Po ndvratu
na pohibu, ale vSechny déti, kromé& nejmladsi Kjoko a snachy Noriko, se
zase brzy rozjedou za svymi povinnostmi. Otec, stejn¢ tak jako predtim
matka, pfemlouva Noriko, aby se znovu vdala. Po n¢jaké dobé musi vSak i
ona, a¢ nerada, opustit klidné venkovské méstecko a vratit se do rusného

Tokia. Otec zustava v osameéni.

Syzet Pribehu z Tokia je moZzné rozd¢€lit riznymi zpisoby podle
riznych kli¢d. V naSem ptipadé nam nejlépe poslouzi néco, co bychom
mohli nazvat geografickou segmentaci, podle mista, kde se zrovna ptibéh

odehrava. Takto miZzeme narativ rozd€lit na nasledujicich Sest ¢asti:

1) dvod, kdy se rodice ve svém domové ve vesnici Onomici pfipravuji

na cestu do Tokia (7 minut)

2) prvni ¢ast jejich pobytu v Tokiu, kde postupné navstivi své dvé déti a

snachu Noriko (40 minut)

3) vylet rodi¢t do lazni Atami (10 minut)

4) druha ¢ast jejich pobytu v Tokiu, ktery babicka stravi u Noriky, jeji muz
popijenim saké v no¢nich podnicich (30 minut)

5) narativni elipsa, ve které se z ust ostatnich postav postupné dozvidame

PRVRR

6) zaveérecna cast naplnénd udélostmi kolem babic¢ina umrti, kterd se

odehrava zpét v Onomici (33 minut)
Stopaz jednotlivych Casti ndm prozrazuje, Ze narativ je promyslené
usporadam do vyvazenych casti, kde se stiidaji delsi useky s kratSimi.
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Vztah syzetu k fabuli je do zna¢né miry elipticky. Velkd mira informaci
zustane divakovi utajena, klicové udalosti (napiiklad babi¢¢ina smrt) se
odehraji mimo zabér. Naproti tomu se striktné linedrni syzet zastavuje
u obycejnych a drobnych zélezZitosti, jako je naptiklad vnuk piSici domaci
ukoly. Vyvoj piibéhu neni pohanén kauzalnimi souvislostmi, zavislymi
na akci protagonistii. KdyZz rodice dorazi do Tokia, nespusti jejich piijezd
zadny zavratny koloto¢ udalosti. Jako bychom sledovali spiSe vysledek
n¢jakeého piibéhu, stav ¢loveéka na konci Zivota. Jedinou vyjimku tvoti snad
mat¢ina nemoc a nasledny pohieb, ktery zavda ptiCinu k ptijezdu déti

do Onomici.

Zasadni Ulohu hraji v celé konstrukci syzetu prostor a ¢as. Pomalé
tempo piibchu, ktery se odehrava striktné v dobé tady a ted’, dava dostatek
prostoru pro detailni zkoumani prostfedi a vztahli uvnitt zabéru, které jsou
pro cely film nesmirng dblezité. Prostfedi neni dualeZité jen na urovni
mizanscény, ale hraje také klicovou ulohu na drovni tematické, kde stavi
do protikladu velké uspéchané Tokio s tradi¢ni vesniC¢kou Onomici.
Zahlavni protagonisty Pribéhu z Tokia miZeme povazovat stary
manzelsky par. Nicméné piestoZze se syZet sousttedi pfevdzné na jejich
cestu a jejich zklamana ocekavani, divdk ma moznost nahlédnout
do vnitinich motivaci a byt svédkem jednani 1 u ostatnich postav. D&je se
tak naptiklad ve scénach, kdy si vnuk stézuje na to, Ze mu byl pfemistén
pracovni still, kdy se dcera Sige dohaduje s manZelem o tom, Ze koupil
ptilis drahé suSenky nebo v rozhovoru Noriko a Kjoko o pfirozeném
sobectvi lidi v jedné ze zavérecnych scén filmu. Ziskame tedy tu vice, tu
mén¢ komplexni predstavu o tom, co zazivaji vSechny jednotlivé postavy.
K tomuto vSeobjimajicimu pohledu pfispiva nemalou mérou také

audiovizudlnf styl.
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2.1.1 Café Lumiere

Mlada Joko se vraci z Tchaj-wanu do Tokia. Poté, co nejdiiv kratce
navstivi svého pfitele Hadzimeho v jeho antikvaridtu, odjede za rodici
na venkov. Tam b&hem nocniho rozhovoru s matkou (ktera se nakonec
ukaze byt nevlastni) vyjde najevo, Ze je Joko tchotnd. Otcem je jeji
tchajwansky pfitel, svatbu nicméné neplanuje. Zpatky v Tokiu pokracuje
Joko ve svém vyzkumu, ktery se tyka osuda tchajwanského hudebniho
skladatele Jiang Wen-Ye. Nékolikrat ji na jejich cestdch Tokiem doprovazi
HadZime, vlakovy fanatik, ktery ve volnych chvilich nahrava jejich zvuky.
Jocini rodi€e ptijedou na navstévu do Tokia. Matka se snazi pfimét otce,
aby se svou dcerou promluvil, ten vSak jen ml¢i. V zavéru piibéhu se Joko
a HadZime potkaji ve vlaku a vystoupi spolu na nastupisté do chaosu

proudicich davi a projizdgjicich vlaki.

Provedeme-li segmentaci narativu Café Lumiere v zdavislosti
na prostiedi, ve kterém se ta kterd Cast ptibéhu odehrdva, vykrystalizuji
nam tyto tii Casti:

1) dvod, ve kterém se Joko vrati z Tchaj-wanu do Tokia a setkd se

s Hadzimem (15 minut)

2) néavstéva rodi¢li na vesnici, kde se Joko svéfi s tim, Ze je téhotna

(20 minut)

3) Tokio; Joko pokracuje ve svém vyzkumu, vidd se s HadZimem, navstivi

Jjirodice (60 minut)

Jak je wvidét, cely piibéh se, s vyjimkou Jo¢iny dvacetiminutové
navs§tévy na venkove, odehrava témét vyhradné v Tokiu. Syzet neni
rytmizovan presuny na Urovni meziméstské, ale pouze na Urovni Tokia.
Fabule je na zaCatku i na konci oteviena, vime stejné malo o Jociné
minulosti, o udalostech souvisejicich s jejim otéhotnénim, jako o jeji
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budoucnosti. SyZet obsahuje jen velmi malo ¢asoprostorovych elips. Divak
ma pocit, Ze sleduje postavu téméi na kazdém kroku. Zvlast€ napadné je to
ve scénach, kdy Joko cestuje hromadnou dopravou, které tvoii pies dvacet
minut promitaciho ¢asu. Tim se cely ptfibéh filmu stavd v podstaté
fragmentem. Jednotlivé udalosti syzetu nejsou vzajemné¢ podminény. Spise,
nez logikou pfi¢iny a nasledku jsou fizeny logikou emocialniho ucinku.
Dulezitost role Casu a prostoru podporuji zejména jiz zminéné scény
z tokijskych vlaki, které zprostfedkovavaji témét realny prozitek jednoho
v druhém. Zaroven se nékteré prostredi (byt Joko, antikvariat, kde pracuje
HadZime, kavarna Erika) opakuji, a vznika tak urc¢itda mapa Tokia, Tokia
Joko a Hadzimeho. Vnitini motivace postav zlstdva na prvni pohled
divakovi utajena. Dle mého nédzoru je mozné ji vysledovat, nicméné to
vyzaduje vEétsi davku empatie a t€zko miizeme v tomto ohledu néco tvrdit
s absolutni jistotou. Pfibéh se soustiedi na Joko, d¢€la to ale z odstupu a my
se o jejich mySlenkach nedozvime nic vic, nez to, co nam naznaci nebo

fekne v rozhovoru s ostatnimi postavami.

3.1.1 Srovnani

Porovname-li segmentaci narativu Pribéhu z Tokia a Café Lumiere,
je na prvni pohled zfejmé, ze druhy z filmi ma jednodussi a omezeng;si
strukturu. Toho je primarné dosazeno restrikci na dvou rliznych urovnich
fabule, na Urovni epické §ife a na urovni prosttedi. V Pribehu z Tokia
sledujeme vice linii fabule, osudy vice postav, byt naSe pozornost mezi né
neni rozdélena rovnomérné (zklamani star¢ho paru z navstévy svych déti,
Nori¢ina neochota znovu se vdat, dospivani Kjoko). Café Lumiere se
naopak soustfedi pouze na jednu linii, kterd je Pribéhem z Tokia spiSe
nartnutd, neZ s intenzitou soustavné rozvijena, a to pravé neochotu

(mladé) divky se vdavat. Genette takové zplisoby transponovani piibéhu na
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Grovni narativu fadi mezi transformace z oblasti kvantitativni''(dali dvé
oblasti transformaci nazyvd diegetickou'’ a pragmatickou) a uruje
kategorie redukce (excize'* neboli vyfiznuti, koncize'® neboli zestruénéni,
kondenzace'® neboli zhuiténi) nebo augmentace (extenze'' neboli
prodlouZeni, expanze'® neboli rozsifeni, amplifikace' neboli zesileni),
jejichZ pomoci mohou probihat. V ptipadé Café Lumiére se jednd o redukci
z kategorie excize, nebot’ je zde z celého hypotextu vybrana pouze jedna
jedina tematickd linie, které je vénovana pozornost, zatimco ostatni jsou
ponechany stranou. Téma divky, jez se z toho ¢i onoho divodu odmita
vdavat, je zaroven podpotfeno 1 odkazy na dalsi tvorbu JasudZiré Ozua,
zejména na jeho filmy Pozdni jaro, Krasny podzimni den nebo Chut

makrel, kde se tento problém stava ustfedni zapletkou a hlavnim hnacim

motorem fabule.

Jakymi dalSimi procesy prochazi takto vyjmutd tematickd linie?
V prvni fad¢ s sebou nese dalsi redukci, tentokrat na drovni postav. Oproti
plvodni §ifi zabéru, kterou ma v ramci postav Pribéh z Tokia portrétujici
celou rozvétvenou trojgeneracni rodinu, omezuje se Café Lumiere pouze
na tficlennou rodinu ve sloZeni otec, matka, dcera. Tteti generace neni
ve filmu reflektovana, objevuje se vSak jako moznost, jako pfislib
skrz J6¢ino téhotenstvi (obr. 1, 2). V Pribeéhu z Tokia se stary par snazi
presvédCit svou snachu, aby se znovu vdala, v Café Lumiére se rodice

nesnazi rozmluvit své dcefi, aby porodila a vychovévala dit¢ bez manzela.

Joko tedy do jist€é miry nahradila Noriko. Dochézi zde ale k z4dsadnimu

11 GENETTE, Gérard. Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris: Editions du Seuil, c1982, s.
321. Points, 257. ISBN 2.02.018905.4.
12 Tamtéz, str. 417
13 Tamtéz, str. 442
14 Tamtéz, str. 321
15 Tamtéz, str. 323
16 Tamtéz, str. 331
17 Tamtéz, str. 359
18 Tamtéz, str. 364
19 Tamtéz, str. 372
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posunu na urovni motivace. K odstranéni té ptivodni a jejimu nahrazeni
motivaci novou, tedy k transmotivaci.”” Noriko se odmitd znovu vdat z tcty
k pamatce (spiSe formalni a spoleCenské, nez vychazejici z hloubky
vlastniho citu) svého zesnulého manzela, Joko jim odmitd ucinit svého
tchajwanského pritele, protoze ,je piili§ zavisly na své matce”. Tyto
motivace jsou, kazda ve své dobé, plné realistické a odrazi proménu hodnot

a standardl ve spole¢nosti.

V Pribéhu z Tokia je to snacha-dcera (na japonsky zplsob oslovuje
tchyni s tchdnem, maminko a tatinku), kdo neni pokrevni pfibuznou, v Café
Lumiere je to matka, o které¢ v prub¢hu filmu vyjde najevo, Ze je nevlastni.
Tento fakt vyrazné posiluje pozici otce a jeho vztah k dcefi. Zatimco
v prvnim z filmt 1 v dalSich Ozuovych snimcich je otec aktivni a zasahuje
do Zivotli svych déti, v tom druhém zlistava otec majestatni, le¢ pasivni a
mlcici figurou, klidn€ popijejici saké. Nepftili§ velkou vymluvnosti se
nicméné od Ozuovych postav otcti az tolik nelidi. Napi. Cisu Rja
v Pozdnim jaru se sice distojné¢ zhosti svého spolecenského tkolu najit
dcefi Zenicha, za cely film vSak témét nepromluvi. ,,Béhem celé¢ho filmu
slouzi jeho jednoslabi¢na zabruceni a lakonické odpovédi jako komické
vlozky, vystihuji vSak 1 osobnost, ktera neni v souladu s uZvanénym
modernim stylem komunikace — otec je vskutku ,,muzem ze starych ¢asi®,

jehoz city jsou piili§ silné, nez aby mohly byt vysloveny piimo.“*'

20  Tamtéz, str. 462

21 LIMAN, Antonin. Misti japonského filmu: 13 esejii. Vyd. 1. Praha: Paseka, 2012, s. 149. ISBN
978-80-7432-198-6.
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V piipad¢ postavy otce v Café Lumieére bychom mohli mluvit
o demotivaci.”> Role otce je, i ve vychodni spole&nosti, oslabend, naroky
na n¢j kladené uz zdaleka nedosahuji takové miry jako v padesatych letech.
Otec nejednd, protoZe jednat nemiize. A s dcerou, pevné stojici na vlastnich
nohdch, by asi stejné nic nesvedl, ani kdyby chtél. Pficemz je ale ziejmé, ze
mu Jéko neni lhostejnd. To dokazuje napi. scéna, kdy rodice piijdou
do Joc¢ina Tokijského bytu na veceii a otec ji pfidava ze své misky jeji
oblibené kousky masa.

Nicméné jakékoliv dalSi vnitfni motivace, city a mySlenky postav
jsou v piipad¢ obou filma divakovi skryty. James Udden piSe o prezentaci
vztahu Joko a Hadzimeho: ,,Podobné jako Setsuko Hara v Ozuovych
diiv¢jSich filmech, ani jeden z nich nam nenabizi dostatek viditelnych

diikazt, abychom si troufali vice, nez odhadovat.“>

Postavou, kterd oproti Pribeéhu z Tokia naopak ptibude, je HadZime.
Jeho postava do jisté miry odpovida typu kamarddka/kolegyné z prace
dcery na vdavani z Ozuovych filml jako je Pozdni jaro nebo Krasny
podzimni den. Samoziejmé s tou podstatnou vyjimkou, Ze HadZime je
opacného pohlavi, coz nechava prostor pro piedstavu (nenaplnéného)

romantického vztahu.

V Café Lumiere dochazi taktéz ke zméné€ a s ni souvisejicim ziZeni

. 7 P pe 7 . z 24 w
perspektivy, kterou Genette nazyva intramodélni transmodalizaci.”™ Jak uz
bylo feceno, Ozu vytvaii komplexni portrét situace, ve které existuje

filmova rodina, Hou se soustfedi vyhradné na Joko a jeji svét. ,,Zatim v tu

22 GENETTE, Gérard. Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris: Editions du Seuil, c1982,
s.457. Points, 257. ISBN 2.02.018905 4.

23 ,»~Much like Setsuko hara in Ozu films past, neither offers enough visible evidence for us tu venture
much more than a guess.*
UDDEN, James. No man an island: the cinema of Hou Hsiao-hsien. Hong Kong: Hong Kong
University Press, c2009, s. 173. ISBN 96-220-9074-5.

24 GENETTE, Gérard. Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris: Editions du Seuil, c1982, s.
402. Points, 257. ISBN 2.02.018905.4.
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samou chvili je Houillv zavazek k rodiné a manzelstvi v Café Lumicre
podévan prevazné z perspektivy hrdinky, coz na jednu stranu udrzuje
narativ v jednoduchosti a soustfedénosti, ale na druhou znejasiiuje situaci
tim, Ze zabranuje divakovi identifikovat se s ostatnimi postavami. ,,Je to
jeste o néco nejasnéjsi, kdyz se pozdéji ve filmu Hadzime dovidé tu samou
zpravu (Jo¢ino téhotenstvi); divakovi opét neni poskytnuto zadné voditko
«25

k jeho reakci, protoZe jeho vyraz tvére je zakryt sloupem blizko nadrazi.

(obr. 3)

Dalsi dvé z transformaci popisovanych Genettem, kterymi prosSel
narativ na cesté od Pribéhu z Tokia a Café Lumiere spolu tzce souvisi.
Jednd se o proximizaci®, prevedeni stariiho piibéhu do soudasnosti, a
transvalorizaci’’, zménu hodnotového systému. V priibéhu téch padesati
let, jez od sebe déli svét Pribéhu z Tokia a Café Lumiere, proSla (nejen)
japonska spole¢nost mnozstvim dilezitych promén. Podle I-Fen Wu se zde
odehrava toto: ,,Nasleduje Ozuuv tematicky z4djem naplnény manzelstvim a
rodinou, Hou pracuje v Café Lumiere s podobnou problematikou, ale
rozebird ji ve svétle modernich sociokulturnich zmén, s jejichz pomoci
prezentuje vztah mezi generacemi, stejné tak, jako ukazuje socidlni

problémy v modernim Japonsku.“**

25, Yet in the same time, Hou’s commitment to family and marriage in Café Lumiére is mainly given
from the heroine’s perspective, which, on the one hand, keeps the narrative simple and centripetal,
but on the other, obscures the situation, preventing the viewer from identifying with other
characters...It is even more ambiguous later in the film, when Hajime is told of the same news; the
audience is again given no hint of how he is to react, since his facial expression is blocked by a pillar
near the train station.”

WU, I-Fen Remapping Ozu’s Tokyo? The Interplay between History and Memory in Hou Hsiao-
Hsien’s Café Lumieére. Asian Cinema. 2008, ro¢. 19, ¢. 1, s. 175. ISSN 1059440X.

26 GENETTE, Gérard. Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris: Editions du Seuil, c1982, s.
431. Points, 257. ISBN 2.02.018905.4.

27 Tamtéz, str. 514

23 ,Following Ozu’s thematic concerns steeped in marriage and family, Hou dealt with the similar
subject matters in Café Lumiere but had them discussed in the light of modern socio-cultural change,
through which to present the relationship between generations, as well as to indicate social problems
in modern Japan.*

WU, I-FenRemapping Ozu’s Tokyo? The Interplay between History and Memory in Hou Hsiao-
Hsien’s Café Lumieére. Asian Cinema. 2008, ro€. 19, ¢. 1, s. 172. ISSN 1059440X.
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Nejsem si jistd, do jaké miry jsou socidlni problémy moderniho
Japonska stfedem Houova zajmu, nicméné to, ze film svym zpusobem
reflektuje ménici se statut rodiny a manZzelstvi 1 zplisob mezigeneracni
komunikace, je nepopiratelné. Postavy Café Lumiére jiZ nejsou
determinovany wvnéjSim tlakem spolecenskych zvyklosti. Problematiku
»spravného zpusobu zivota®“ diktovanou konvencemi zde nahrazuje
hodnota individuélni svobody, kterd ovS§em nemusi nutné indikovat upadek

rodiny jako takové.

Timto jsme zaroven popsali jeden aspekt diegetické transpozice
(proximizace je jednim z jejich specifickych projevi), kterd rovnéz
popisuje vztah filmh Pribeh z Tokia a Café Lumiere. Genette tento jev
definuje jako ,,(akci) transponovanou z jedné diegéze do druh¢, napf.
z jednoho obdobi do druhého, z jednoho mista na jiné, nebo oboji
najednou.“*” Casovy posun jsme jiz popsali vySe. Na Grovni prostiedi je
nepiehlédnutelnd dominance Tokia. AZ na sekvenci, kdy jede Joko
na ndvstévu k rodicim, se cela fabule odehrava vyhradné tam. Café
Lumiere se tak oproti Pribéhu z Tokia vzdava opozice mésto — venkov,
ktera take odpovida rozporu mezi star§i a mladsi generaci, a soustiedi se

vyhradné na mapovani Zivota v Tokiu.

29 ... (action) transposée d’une diegese dans une autre, par exemple d’un époque a une autre, ou d’un
lieu a un autre, ou les deux a la fois.”
GENETTE, Gérard. Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris: Editions du Seuil, c1982, s.
420. Points, 257. ISBN 2.02.018905 4.
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21 Styl

1.1.2 Piibéh 7 Tokia™

Jak uz bylo feCeno, pro styl Pribehu z Tokia je zcela zdsadni
mizanscéna. Postavy jsou inscenovany do  hloubky  zabéru
v n¢kolikandsobné ramovanych kompozicich. VétSina scén se odehrdava
v interiérech, kde tomuto efektu zmnoZeného ramovani vyrazné napomaha
usporadani tradi¢nich japonskych obydli s mnozZstvim posuvnych dvefi.
Typickou Ozuovou specialitou je nizka pozice kamery, ktera taktéz vychazi
z povahy prostoru, ve kterém se film odehrava. Jelikoz Japonci sedavaji
obvykle na zemi, je toto nejstrategiCtéjSi umisténi, z kter¢ho je mozné
snimat herce pii dialogu. Ozu vSak v této pozici zlstava 1 v pripadé zabéri
jiného charakteru. Dialogové scény jsou natdCeny klasickou technikou
zabér — protizabér, kterd je nicméné ozvlaStnéna Castymi prostithy
na celkové uspotfadani scény. Zvlastnosti téchto prostfihii je to, Ze jsou
snimdny z tfi set Sedesati stupiiové nataceci plochy, coz se nejnapadnéji
projevuje stfithdnim pifes osu. Ziskavame tak komplexni pfedstavu
o prostoru, ktera ovSem muize byt nékdy 1 matouci. Dilezité je si uvédomit,
ze této komplexnosti je dosahovano i pres to, Ze kamera ziistavad po celou

dobu staticka. Zabéry jsou vétSinou kratké.

Dal$im charakteristickym stylotvornym prvkem jsou v Pribéhu
zTokia takzvané prazdné zabéry. Maji do znané miry funkci
prechodovych zabérli, nicméné postradaji jeden z jejich zakladnich
charakteristickych ryst. Tyto prazdné zabéry se totiz ve vétSing piipadi

nevztahuji k prostfedi, ve kterém se odehravaji néasledujici sekvence, a

30 V analyze stylu (a castecné i v pfedchozi analyze formy) jsem vychéazela z Bordwellovy prikladové
analyzy Ptibéhu z Tokia, kde je rovnéz mozné docist se podrobnéjsi informace o tématu.
Filmova kritika: Vzorové analyzy: Ptibéh z Tokia. BORDWELL, David a Kristin THOMPSON.
Uméni filmu: tvod do studia formy a stylu. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze,
2011, s. 536-542. ISBN 978-80-7331-217-6.
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tudiz ztraci svoji deskriptivni a charakteriza¢ni schopnost. Mnohem spise
zasazuji piibéhy jednotlivych postav do urCitych vnitinich souvislosti

okolniho svéta, tvoii vnitini linku fabule a spoluvytvaii jeji rytmus.

Klasickd hudba ma v Pribehu z Tokia nejcastéji funkci oznaCovani
piechodi, nékdy i emocionalniho podkresu. Ditlezité je také pouziti
diegetického zvuku, ktery pomahé dokreslovat a charakterizovat prostredi —

svist rychlych vlakl v Tokiu a bafajici parnicky v Onomici.

2.1.2 Café Lumiere

V Café Lumieére se miizeme setkat se dvéma typy prostiedi. Jsou to
interiéry — byt Joko, dim jejich rodicii, kavarna Erika, a exteriéry — jizdy
vlakem v Tokiu 1 mimo néj. Tyto dva typy se od sebe li8i, jak praci
s mizanscénou, tak zpisobem snimani. V interiérovych zabérech je patrna
prace s hloubkou prostoru. T¢ je vyuzivano zejména v sekvencich, kde se
vyskytuje JoCin otec, spolu s promySlenym inscenovanim, které dava
prostorovym vztahiim hlubs8i vyznamy. Zédsadni je v tomto ohledu scéna,
kdy JocCini rodice piijdou na navstévu do jejiho tokijského bytu: ,Kdyz
Joko vysvétluje svému otci a maceSe, pro¢ se nebude vdavat za svého
tchaj-wanského pfitele, prestoze ceka jeho dité, Hou v jejim byté peclive
inscenuje trojkompozicni zabér. Otec je sniman v polocelku na levé strané
stolu, zatimco dcera je vice napravo a ¢elné. Hned vpravo od ni v blizké
vzdalenosti je maceSina hlava umisténa Sikmo smérem ke kamete, jen

ob¢asné zakryvajici nas vyhled na Joko.*”' Kamera je zpravidla umisténa
v niz§i pozici. Ram je téméf neustale v pohybu za pomoci drobného

panoramovani. Kamera, potazmo divadk, jsou tedy v podstaté¢ v pozici

31 »When Yoko explains to her father and stepmother why she is not marrying her Taiwanese
boyfriend, despite carrying his child, Hou carefully stages a three-shot in her apartement. The father
is in the medium long-shot on the left side of the table, while the daughter is more towards the right
and frontal. Just to the right of her and close, the stepmother's head is obliquely placed to the relation
to the camera, only temporarily blocking our view of Yoko.”

UDDEN, James. No man an island: the cinema of Hou Hsiao-hsien. Hong Kong: Hong Kong
University Press, c2009, s. 173. ISBN 96-220-9074-5.
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né¢koho, kdo sedi na zemi v pomyslném rohu mistnosti a celou akci
pozoruje, aniz by kdy opustil své misto. Vyjimku tvoii scéna, kdy si Joko a
odpouta od své role nezacastnéné¢ho pozorovatele a piiblizi se v detailu na
Joko a posléze na predmét jejiho zdjmu. Exteriérové zabéry vétSinou
snimaji Joko v celcich, polocelcich ¢i polodetailech, kterak cestuje Tokiem.
Postavy jsou =zasazeny do prostoru, nicméné¢ té¢zko bychom tu
v kompozicich  zdbérd  hledali  prvoplanové vyznamy, hovofici
o individualitach ztracenych v neosobnim velkomésté ¢i néco podobného.
Jejich charakter je spiSe emociondlné popisny, nez tendenné komentujici.
Film obsahuje také nékolik spektakularnich jizd. Ty vSak nejsou zptisobeny
pohyblivou kamerou, ale pfirozenym pohybem dopravnich prostredkd,
ze kterych jsou sniméany. Pro oba typy zabérti dale plati, Ze piesahuji
klasickou délku a vyuZzivaji mnohonasobné rdmovani. Dilezity je rovnéz
mimoobrazovy prostor. Nejenze postavy svévolné vystupuji mimo ramec
obrazu, ale n¢které (pani domadci, vyprav¢éi na nadrazi) do néj ani nikdy

nevstoupi, prestoze s nimi Joko vede n¢kolikaminutovy rozhovor.

Vyuziti hudby ve filmu je maximalné minimalistické. Omezuje se
v podstaté jen na nékolik vstupli jednoduchych klavirnich melodii (k otazce
hudby se jesté vratime v kapitole o intertextualité). Naproti tomu nabyvaji
na diilezitosti zvuky Tokia, pfedev§im jiz tolikrat akcentované vlaky. Hluk
jejich jizdy 1 nekonecna hldSeni na nddrazich jsou zaroven predmétem

Hadzimeho nahravek.

3.1.2 Srovnani

Popsali jsme styl obou filmi a nyni mizeme pfistoupit k jeho
porovnani. Na prvni pohled ziejmy stylisticky posun spoc¢iva v tom, Ze
Café Lumiere je, na rozdil od ¢ernobilého Pribéhu z Tokia, barevny film.

Avsak vzhledem k tomu, ze ani Pribeh z Tokia nevyuziva napt. vyrazného
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Serosvitu, ktery by byl v barvé nenapodobitelny, ani Café Lumiere nehyii
barevnou smrsti, kterd by tvofila zdsadni estetickou slozku filmu, povazuji

tuto transpozici za naprosto nesignifikantni.

Mnohem zajimavéjs$i je, vSimnout si napf. pozice kamery,
inscenovani nebo vyuziti ,,prazdnych zadbéra*. Oba reziséfi hojné vyuzivaji
n¢kolikandsobné ramovéni a stavi kameru do trovné o¢i. Pfi¢emZ Hou ji
nechavd z jednoho mista pozorovat v dlouhych zabérech dosazitelnou
realitu, zatimco Ozu castym stithem krouZzi kolem celé scény. Tato
odliSnost také koresponduje rozdilnou fokalizaci obou filmh. Café Lumicre
se zam¢fuje pouze na perspektivu jednoho protagonisty, Pribeh z Tokia

na vicero.

Prozkouméme-li vSak Hou Hsiao-Hsienovi piedchozi filmy, zjistime,
ze tento osobity styl neni v Café Lumiere pouzit poprvé, nybrz ze je
vysledkem dlouhodobého vyvoje filmatské osobnosti. Tento vztah miizeme
ilustrovat naptiklad srovnanim zabéri z jedouciho vlaku ve filmech
Goodbye South, Goodbye, Café Lumiere a Pozdni jaro (obr. 4, 5, 6) nebo
zabérdl s pouzitim vicenasobného ramovani ve filmech Cas Zit, cas umirat,

Café Lumiere a Pribéh z Tokia (obr. 7, 8, 9).

Stylové podobnosti, které vykazuji tyto dva filmy, jsou tedy spiSe
nez dilem uvédomélé derivace jednoho z druhého dilem ndhody. A jesté
spiSe nez s nahodou souvisi tato podobnost se sociokulturnim pozadim,
které ma Tchaj-wan i Japonsko podobné a s vlivem, ktery mélo Japonsko

na Tchaj-wan v dobé okupace.”

Vztah Café Lumiere a Pribéhu z Tokia na drovni stylu neodpovida

32 Vice o tématu v NEEDHAM, Gary. 2006. ,,0zu and the Colonial Encounter in Hou Hsiao-
Hsien* In Asian Cinemas, A Reader and Guide, ed. Dimitris Eleftheriotis a Gary Needham.
University of Hawaii Press, 2000, s. 359-405. ISBN 9780824830854
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tomu, co Genette nazyvd transtylizace™. Mnohem spiSe se jedna o dva
rozdilné stylové systémy, jez vykazuji podobnosti, aniz by musely byt
nutn€ odvozeny jeden od druhého. ,,Ozu je mistr stfihu a redefinovani
prostoru, a tak klade velky diiraz na stithové postupy, zatimco Hou dava
pfednost zachovani pfirozeného fadu prostoru skrz omezeni stfihu, dlouhé
zabéry a strategie pozice kamery, coz vSechno sugeruje odtazité pozorovani
v nejredlnéjSim Case, v jakém je mozné natoCit filmovou udalost. Hou
rad¢ji ponechdva kameru na jednom misté a vyvaruje se stfidani délek

4 v O . 4 W . 4 W 4
z&abéri a techniky zabér-protizabér.«

Shrneme-li poznatky z analyzy, vidime, Ze se hypertextudlni vztahy
filmi Café Lumiere a Pribeéh z Tokia na trovni formy lisi od vztaht
na arovni stylu. V rtiznych slozkach narativu mizeme vysledovat mnozstvi
transpozic, jeZ jsou popsatelné pomoci Genettovy terminologie. Naproti
tomu, v oblasti audiovizudlniho stylu sice oba filmy vykazuji podobné
vlastnosti, ty vSak nejsou z vétsi ¢asti zptisobeny pfimou derivaci jednoho

snimku z druhého.” Kofeny téchto podrobnosti blize prozkoumame

v kapitole o architextualité.

33 GENETTE, Gérard. Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris: Editions du Seuil, c1982, s.
315. Points, 257. ISBN 2.02.018905.4.

34 ,,Ozu is a master of cutting and redefining space and therefore places great emphasis on editing
processes, whereas Hou prefers to preserve the natural order of space through editing restraint, long
take and strategies of camera placement that all suggest a detached observation in as real the time as
possible for an event being filmed. Hou prefers to keep his camera in one place ans avoids alternating
shot lengths and shot reverse-shot structures.*
NEEDHAM, Gary. 2006. ,,0zu and the Colonial Encounter in Hou Hsiao-Hsien* In Asian Cinemas,
A Reader and Guide, ed. Dimitris Eleftheriotis a Gary Needham. University of Hawaii Press, 2006, s.
359-405. ISBN 9780824830854

35 Viz vztah Pfibéhu z Tokia a Café Lumiére na urovni tématu a stylu v UDDEN, James. No man an

island: the cinema of Hou Hsiao-hsien. Hong Kong: Hong Kong University Press, c2009, 226 p. ISBN
96-220-9074-5.
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2 Intertextualita

Intertextualita je, vzhledem ke své relativni konkrétnosti, jednim
z nejlépe postizitelnych transtextudlnich vztahi. Mizeme do ni zahrnout
jak citaci, ¢i1 aluzi na jiné umélecké dilo, tak jeho pouhou pfitomnost
v textu. V Café Lumiere se objevuji ptiklady z obou téchto kategorii. Jsou
zde citovany, byt s drobnymi obménami, dvé scény z Pribéhu z Tokia,
zaroven se dulezitym motivem stava détska kniha Maurice Sendaka
Outside Over There, jejiz stranky jsou na platné pritomny ve scéné Cteni.
Jako intertextudlni mizeme oznacit i1 pouziti hudby, jez se sklada vyhradné
z d¢l tchajwanského skladatele Jianga Wen-Ye. Toho, o némz déla vyzkum
filmova Joko. V této kapitole budeme postupné analyzovat vSechny vyse
Jjmenované piipady. Napomocnd nam k tomu bude prvni kapitola knihy The
Memory of Tiresias: Intertextuality and Film, ve které Michail Jampolsky
mimo jiné rozebira prave teorii filmovych citati.

Maurice Sendak je, prevazné v kontextu americké kultury, jednim
z nejznaméjSich spisovatelt knih pro déti. Nebo jesté 1épe, je temeét
syntézou détské literatury, americkym Capkem nebo Miyazakim, ikonou
détstvi jako takového. Zaroven jsou jeho piibéhy velmi specifické.
Zpracovany jako obrazkové knihy s pomérné nizkym procentem textu,
zobrazuji ne vzdy idealné¢ pratelské fantaskni svéty, ve kterych détsti
hrdinové plni ukoly na hrang pieZiti a rozeznivaji se v nich temnéjsi struny
lidského podvédomi. Outside Over There je soucasti trilogie, kterou tvofi
spolu s dal$imi dvéma knihami Night’s Kitchen a Where The Wild Things
Are (Cesky: Tam, kde ziji divociny).

Na prvni pohled piisobi pifitomnost takové knihy v asijském filmu
jako zjeveni. Kdyz si vSak uvédomime, jaké popularité se Sendakovy

pribehy t&si zeyjména v Japonsku, neni uz jeji za€lenéni do piibéhu natolik
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prekvapivé®. Kniha se v piib&hu objevi v momenté, kdy ji Hadzime dava
Joko, protoze jeji vypravéni napadné piipomina obsah Jo¢ina snu. Ta si
knihu, se slovy, Ze ji asi musela ¢ist n€kdy v détstvi, vezme. V dal$i scéné,
si ji prohlizi ve vlaku a nésledn¢ z ni nahlas ¢te n€kolik stranek u sebe
doma, pfi¢emz kamera zabira pohled pies jeji rameno na obsah knihy. Joko
preCte expozici piibéhu, kde sestru divky Idy unesou goblini a ona se ji

vyda zachrénit. Scéna kon¢i a s ni 1 pfitomnost Sendakovy knihy v ptib&hu.

Takovy zplsob zobrazeni jednoho uméleckeho dila v druhém
mizeme oznacit jako typicky piiklad “construction en abime*. Tento
piipad ,nastane, kdyz film zobrazuje malifské nebo grafick¢ formy
ztvarnéni. Mizeme na né pohliZet jako na jakysi ,,zmenseny model®. Jsou
ostie odliSeny od struktury filmu diky zptsobu, jakym jsou koédovany a
okazale predvadéji, Ze jsou ztvarnénim.“>’ A také: ,.construction en abime*
se vyznaCuje zvySenou urovni strukturalni podobnosti mezi ramujicim
textem a textem, ktery je do n&j zallendn.’® Piib&h, jenz se v knize
rozehrava, odpovida jednak Jocinym opakujicim se snim, jednak jeji
momentalni Zivotni realit¢ — t&hotenstvi. Dochdzi zde tedy dokonce
k trojitému zmnoZeni motivu. Idin ptibch, ktery v knize dopadne jak jinak,
nez dobfe, neni ve filmu vypravén az do zdarného konce, ale je pierusen
pravé v moment¢ katastrofy. Joko se zastavi ve ¢teni ptesné ve chvili, kdy
Ida zjisti, Ze jeji malad sestra, jeSté batole, byla unesena a oknem se ji
vydava vysvobodit. J6ko zopakuje akci z knihy tak, Ze pfistoupi k oknu a
otevie ho. To, Ze se pfibéh nevypravi do konce, ale je pferusen prave
v momenté nejvetsi nejistoty, odrdzi Joc¢in vlastni strach a jeji vlastni
nejistotu, a je tak v rozporu s jejim opakujicim se ujiStovanim rodict

o tom, ze vSechno v potadku zvladne.

36 CHEETHAM, Dominic. The Wild Things in Japanese: Markedness, Rhythm and Cultural
Acceptance. Meta. 2011, ro€. 56, ¢. 3, s. 596-609. ISSN 0026-0452.
37 JAMPOLSKIJ, Michail. Film a teorie intertextuality. Iluminace. 2000, ¢. 2, s. 31.
38 Tamtéz
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Jiang Wen-Ye byl skladatel tchajwanského ptivodu, ¢inny zejména
ve 30. letech v Japonsku, kde od détstvi zil, a poté od pocatku 40. let az
do své smrti v roce 1983 v Cing. Na pocatku své kariéry v Pekingu, tehdy
pod kontrolou Japonska, byl Jiang jednim z nejpopularnéjSich skladatelt,
nicméné po skonéeni valky a nasledné po nastupu komunistd v Ciné byl
znevyhodinovan, véznén a v duasledku toho pozapomenut. Novy zdjem
o jeho osobu rozproudila az jeho rehabilitace v roce 1978. Jeho hudba saha
od klavirnich skladeb ptes sborové po orchestralni a misi se v ni ¢inska,

tchajwanska a japonskd tradice s modernimi vlivy.

Scény tykajici se Joc¢ina vyzkumu ohledné Jiangova japonského
obdobi prochdzi celym narativem. Poprvé je toto téma zminéno hned
na zacatku, kdyz HadZime ptfeddva Joko ve svém antikvaridtu Jiangova
cédécka (8. min). Joko pokracuje ve svych reSerSich v knihkupectvi (44.
min), poté s HadZimem patraji po ¢ajovné, do které pry Jiang kdysi chodil
(56. min) a nakonec tato tematickd linka vrcholi setkdnim Joko s jeho
japonskou manzelkou a prohliZenim jejich starych fotografii (1h12. min).
Jiangovy klavirni skladby tvofi, s vyjimkou zavére¢né titulkové pisné,
jedinou hudebni stopu filmu. Hudba se zde vSak ozve pouze pétkrat, vzdy
jen na kratky okamzik, vazany vétSinou na zminku o Jiangovi, bud’ tak, Ze

J1 pfedchazi, nebo po ni nasleduje.

Dochézi tu tak ke zvlastni hie v roviné diegeze. Jiangova hudba patii
do diegetického svéta Joko, pokud se vSak ve filmu ozve, ma vzdy svijj
zdroj mimo néj. To plati aZ na jedinou vyjimku, kterou tvoti hned vibec
prvni moment, kdy ji miZeme slySet. HadZime pusti nahravku z CD
piehravace, poté nasleduje stiih, ale hudba jesté¢ dozniva, zatimco si Joko
na nadrazi ptebaluje kufry. Timto aktem je Jiangova hudba pievedena
z diegeze do prostoru mimo ni, kde vytrvd jako jeho vSudypfitomna
piipominka.
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I-Fen Wu ve svém c¢lanku Remapping Ozu’s Tokyo? The Interplay
between History and Memory in Hou Hsiao-Hsien’s Café Lumiere
vyzdvihuje pravé tematickou linku tykajici se Jianga, jako zdsadni pro
otdzky historie a paméti. ,trajektorie filmu se vyviji smérem k pieneseni
minulosti do pfitomnosti vélenénim skutecné historické osobnosti (Jianga
Wen-Ye) do Zivotd hlavnich postav.“” A jinde: ,,Pouziti hudby v priab&hu
filmu, na ptiklad, ma vztah indexu s Jiangovou minulosti, ktery
shromazd’'uje emoce a zkuSenosti, jez vzkvétaji a poté zase ustupuji,

W w W A b4 w * /4 W W /4 /4 W 4 . 40
pficemz zapliiuji mezeru, Ze je téméf nezndmy v soucasném Tokiu.*

Jak jsme uz tekli, charakter cititu maji v Café Lumiere dvé scény,
ob¢ vychazejici z filmu Pribéh z Tokia. Jednou je scéna, kdy rodice Joko
piijedou na navstévu do Tokia, druhou scéna, kdy Joko jede vlakem a
prohlizi si hodinky. Michail Jampolsky definuje filmovy citat jako
,fragment textu, ktery narusuje jeho linearni rozvoj a odvozuje motivaci,
ktera jej do textu integruje, z oblasti mimo samotny text.“*' Na zakladg této
definice pak uvadi dva ptiklady. Jednim je scéna z U konce s dechem, kterd
zadnym zplisobem nenaruSuje linearitu dé&je a cititem se stava az
v momenté, kdy Godard sam osvétli jeho existenci. Jako druhy vyuziva
Jampolsky scény z Dreyerova Upira, kde pravé nckolikanasobné
exponovani detailu naruSuje tok vypravéni a odkazuje divdka k hledani
externi motivace. NaSe dva citaty se nachéazi n¢kde napil cesty mezi t€mito
dvéma piiklady. Ani jedna z téchto dvou scén nenarusuje strukturu

vypravéni (ktera je, jak uz jsme si fekli, ale znacné rozvolnénd) a neni

39 ,,The trajectory of the film works gradually towards bringing the past into the present by inserting an
actual historical figure (Jiang Wen-ye) into the main characters’ lives.”

WU, I-Fen, Remapping Ozu’s Tokyo? The Interplay between History and Memory in Hou Hsiao-
Hsien’s Café Lumiére. Asian Cinema. 2008, ro€. 19, ¢. 1, s. 175. ISSN 1059440X.

40 ,,The use of music throughout the film, for instance, is indexical to Jiang’s past, which brings together
the emotions and experience that blossom and then recede to him, filling the gap that he is barely
known in contemporary Tokyo.”

WU, I-Fen, Remapping Ozu’s Tokyo? The Interplay between History and Memory in Hou Hsiao-
Hsien’s Café Lumiére. Asian Cinema. 2008, ro¢. 19, ¢. 1, s. 178. ISSN 1059440X.
41 JAMPOLSKIJ, Michail. Film a teorie intertextuality. Iluminace. 2000, ¢. 2., s. 26.
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okamzité rozpoznatelnd jako anomalie, nicméné kdokoliv, kdo vid€l Pribeh

z Tokia, je nemtliZe interpretovat jinak, nez jako citaty.

Zhruba v polovin¢ filmu Pribeh z Tokia jde par starych manZell
na navstévu ke snaSe Noriko. Ta, protoze Zije sama a neoplyva zavratnymi
finan¢nimi prostedky, nema doma saké a tak se, kdyz si ho stary pan pieje,
vyda k sousedce, aby si ho vypujc¢ila. Poté jim donaskova sluzba piinese
jidlo. Rozhovor se to¢i okolo syna a Nori¢ina soucasného Zivota. V Café
Lumiere se odehraje velmi podobnd scéna. JoCiny rodice piijedou
na navstévu. Ta jde spolu s matkou k sousedce, aby si vyptjCily saké.
Doma pak pii jidle, které si nechali donést a za otcova mlceni probiraji

Jocino téhotenstvi. (obr. 10, 11)

Scéna z Café Lumiere nedostavd néjaky zasadni novy smysl,
rozpozname-li jeji propojeni s podobnou scénou z Pribéhu z Tokia.
Mnohem spiS se jeji smysl prohloubi smérem k minulosti, opakovanim
nabyva transcendentni vlastnosti ritualu, implikuje nekone¢né opakovani
lidského Udélu. Zaroven ale reflektuje 1 uritou proménu. Noriko v Pribéhu
z Tokia pfiznava, Ze jeji manzel se rad napil a Casto ptiSel domil pozdé
s partou kumpant, ale nestéZzuje si na to a ke své tchyni a tchdnovi se
chova s absolutni uctivosti. Joko, sebevédoma a nezavisla, vypravi o tom,
Ze nema ani v nejmens$im v umyslu vzit si otce svého ditéte, jednak proto,
ze se prili§ vaze na svou matku a jednak, protoze od ni by se ocekavalo, ze
se zapoji do chodu rodinné firmy. Smycky a uzly spole¢enskych konvenci
a ocekavani se rozvazuji, mladé zena sama, bez ohledu na okoli, rozhoduje
0 svém Zivoté.

Ptejdéme k druhé sceéné, spadajici do kategorie citace. V zavéru
filmu dostane Noriko od svého tchana hodinky, které diive pattily jeho
zené. Kdyz se pak vraci rychlikem zpéatky do Tokia, s bolestnym vyrazem

ve tvafi je vynda z kabelky, podiva se na n¢ a zase je tam vrati. V Café
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Lumiere vidime naopak v jedné z prvnich scén Joko, jak ve vlaku a prohlizi
st staré kulaté hodinky na fetizku, velmi podobné tém z Pribehu z Tokia.
Jak se dozvime zahy, je to darek pro HadZimeho. Tyto hodinky se pak
pozdéji v piibéhu objevujyi znovu jako soucast Hadzimeho grafiky

vlakového lina. (obr. 12, 13)

Antonin Liman piiklada hodinkdm v Pribéhu z Tokia zdsadni
vyznam a pokladéa je v podstaté za jeden z klicd k tématu ptibehu. ,,Po
mat¢ing smrti dava tchan Sui¢i Hirajama snase Noriko hodinky své Zeny,
protoze symbolizuji ¢as — Cas matky, Cas jeho, Cas jejich generace. A
Noriko byla jedind, kdo se dokdzal do tohoto Casu vcitit, kdo dokézal
pochopit jeho jedine¢ny rytmus a pfizpisobit se mu, a to mnohem vic, nez
jejich vlastni déti.«*

Hodinky v Café Lumiere také symbolizuji ¢as. Neni to vSak rozdilny
¢as dvou generaci, je to vnitini ¢as tokijskych vlaki. Cas nostalgického
cestovani, Cas prazdnych chvil ukradenych jinak rychle se odvijejicimu

7ivotu. Cas Joko a Hadzimeho.

) LIMAN, Antonin. Mistfi japonského filmu: 13 esejt. Vyd. 1. Praha: Paseka, 2012. ISBN
978-80-7432-198-6.
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3 Architextualita

Jak jsme stanovili uz v tivodu, tteti kategorie transtextualnich vztahi
podle Genetta, architextualita, zahrnuje Sirokou oblast referenci dan¢ho dila
ke kulturni tradici, k souhrnu texti, které cirkuluji v kolektivnim nevédomi
a historické paméti nositelti dané kulturni tradice, které ji svym zplisobem
vytvareji, €1 ji n€jak vyznamné ovlivnily pozdéji. Predmétem tazani je
vztah daného dila k takovym kategoriim, jako je Zanr apod. Z hlediska
vymezeni je architextualita nejSir§i kategorii transtextualnich vztahd,
z hlediska definice nejvagnéjsi. Café Lumiere, stejné tak jako jakykoli jiny
produkt cizi kultury, vhani evropského badatele do slepé ulicky moZznych
desinterpretaci, pokud si tento neuvédomi, Zze je nutné prfistupovat
k takovému produktu z hlediska japonské kulturni tradice. Je nesporné
pravdou, Ze se v tomto filmu snoubi tradice japonskd s tradici ¢inskou
popiipadé tchajwanskou i1 s dal§imi mezindrodnimi vlivy, my se nicméné
pokusime odkryt a popsat pouze ty momenty, kdy ve filmu Café Lumiere
prosakuje na povrch vrstva vlivi japonskych. Zaméfeni se na tyto vlivy je
smysluplné také, pokud si uvédomime, Ze v letech 1895 — 1945 byl Tchaj-
wan soucasti Japonského cisatstvi a praveé japonska kultura na n¢j méla v té

dobé& nesmirny vliv, ktery ptetrvava dodnes.

Japonske estetické tradice 1 vzorce vypravéni se nepochybné zédsadné
1i$i od téch evropskych. Pokud zékladni stavebni kotfeny evropského
pisemnictvi tvoii velké piib&hy jako Ilias, Odysea, Don Quijote nebo
Hamlet, jejichz ohlasy tak mocné rezonuji v literatufe 20. stoleti,

v Japonsku je tomu jinak. Namisto epickych ptibéhli zakotvilo japonské
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literarni sebeuvédoméni v prosté lyrické momentce, v poezii haiku.* Basng
jsou 1 plnohodnotnou soucésti nejstarSich prozaickych textd, jako je napf.
kronika KodZiki, kde je jejich autorstvi pfipisovano bohiim a legendarnim

hrdintim, nebo Piibéh prince Gendziho.™

Tato forma pak zcela jisté zdsadné ovlivnila jak dalsi literarni vyvoj,

tak principy na kterych stoji japonska dila filmova.

,Edward Seidensticker ve své predmluvé ke Snéhové zemi vystizné
fika, Ze je to vlastné roman-haiku, a ma v podstaté pravdu. Haiku ma

W

ovSem proti romanu pouhé ti1 fadky a bylo by tedy ptesngjsi fici, Ze
Kawabattiv lyricky romén je napsan podle basnického principu haiku... “*
Také film je ,,delSi, nez tii fadky* a proto povazuji za uzitenéjsi hledat
v ném prave spiSe principy, na kterych jsou haiku vystavéna, a momenty,
které svym ucinkem tuto poezii ptipominaji. O jakych principech je tady
re€? Zatnéme nélim méné filosofickym a vice filmatskym. Po své
navstéveé Japonska v roce 1929 napsal Sergej EjzenStejn esej
Kinematograficky princip a ideogram, kde si v§ima, Ze haiku je vystavéné
na principu juxtapozice dvou odliSnych obrazli. Stejné tak, jako dva
jednodussi znaky japonského pisma tvoii slozitéjsi abstraktni vyznam, dva
konkrétni obrazy, které¢ nam ptredstavuje haiku, vytvaii tieti, pocitovy vjem
v dusi Ctenare. ,,Aplikovany na srazku strohé kombinace symboli Usti tato

metoda v suchou definici abstraktntho pojmu. Stejnd metoda, rozsitena

do luxusu jiz zformovanych slovnich kombinaci, zmohutni do 0Zasného

43 Jsem si v tomto momenté naprosto védoma jistého zjednoduseni a ignorace historie vyvoje pojmu.
Nicméné zakladni principy haiku jsou pfitomné i ve starSich formach poezie, v basnich tanka a renga
a budu tedy pouzivat pojem princip haiku v §ir§im smyslu slova.

4 LIMAN, Antonin. Chrdm plny kvétii: vybér ze tii staleti japonskych haiku. Praha: DharmaGaia, 2011,
s. 305. ISBN 978-807-4360-152.

45 LIMAN, Antonin. Krajiny japonské duse: ctrndct esejit o moderni japonské literature. 1. vyd. Praha:
Mlad4 fronta, 2000, s. 28. ISBN 80-204-0848-7.
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46 . W . 4 v W w7 /4 w
“*® Ejzenstejn se tim samoziejme pokousi dokazat, ze

imagistického efektu.
princip montaze je zakofenén hluboko v japonské kultufe a je jeji
prirozenou soucasti (esej také konc¢i vyzvou k japonskym filmaiim, aby

této metody vice vyuzivali), kazdopadné je to ale spravny postieh.

Ejzenstejn objevil v japonském basnictvi a v japonském divadle jeste
dalsi principy, které jsou dnes povazovany za typicky filmové. Flashbacky,
zrychlovani a zpomalovani d¢j, posledné jmenované hlavné v divadelnich
scénach seppuku, které na jevisti trvaji n€kdy 1 pul hodiny, pfestoze
v realném cCase by se odehraly v mnohem krat$i dob&. Na prvni pohled je
skute¢né prekvapivé, ze se tyto postupy neobjevuji ve vétsi mife uz v
ranych japonskych filmech a Ze se nestaly dominantni sloZkou japonskeé
kinematografie. Jedno mozné vysvétleni je nasnadé. Tyto principy jsou
v japonskych filmech obsaZeny jen ne ptimocare v jejich formé. Byly vzdy
povazovany spiSe za pravidla vnitini, kterd ovliviiovala hlubsi rovinu
prozitku, nez za formalistické vné&j$i pozlatko. Dalsi pticinou toho, ze se
tyto tendence dale soustavné nerozvijely, je také znaény vliv hollywoodské
estetiky na rozvijejici se japonsky filmovy pramysl. Jak piSe David
Bordwel: ,,Reziséfi vyvijeli své uméni studovanim zépadnich filmi, jez se
hrnuly do japonskych sali. Caste¢né pro jejich uéinnost, Caste¢nd aby
ptildkali publikum z vyS$Sich vrstev a Castecné v nad€ji na export, si
japonska filmova vyroba zacala osvojovat americky zplisob inscenovani a

rv . 4
natadeci techniky. "’

Ve filmu Café Lumiere se sice nevyuzivd montéaze tak, jak by si to
ptedstavoval Ejzenstejn, mtizeme zde ale nalézt scény, které jsou vystavéné

na stejném principu juxtapozice, jako basn¢ haiku. Nejlépe je tato

46 EISENSTEIN, Sergei, Edited and translated by Jay LEYDA. Film form: essays in film theory. [1st
ed.]. San Diego: Harcourt, Brace, Jovanovich, 1977, s. 31. ISBN 9780156309202.

47 ,,Directors developed their craft by studying the Western movies that were flooding into Japan’s
theatres. Partly for efficiency, partly to attract a more upscale audience, and partly in hope of export,
Japanese filmmaking began adopting American staging and shooting techniques..*

BORDWELL, David. Poetics of cinema. New York: Routledge, c2008, s. 353. ISBN 0-415-97778-9.
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podobnost vidét ve scéndch, kdy je Joko o samoté a vénuje se néjaké
bandlni ¢innosti jako je jizda vlakem, ¢teni nebo véSeni pradla. Tyto scény
pripominaji atmosféru modernich haiku Zenskych autorek, které byvaji, jak
jinak, sondou do intimniho svéta jejich kazdodennosti. Joko jede ve vlaku a
prohlizi si staré hodinky na fetizku, porovnava je s podobnymi hodinkami
na pristrojové desce fidi¢e vlaku, snad chce setidit ¢as? (obr. 13) Probihaji
tu soucasné¢ dv€ akce — jizda vlakem a pozorovani hodinek, pficemz jedna
druhou podtrhuje a dohromady vytvaii intimni prozitek, chvilku
soukromych pocitli ve vefejném prostiedi preplnéné Tokijské dopravy.
Divék zatim netusi, jaky vyznam hodinky maji ani komu jsou urceny, city
nejsou explicitné vyjadieny slovem ani obrazem, nicméné jsou v zabérech
hluboce ptitomny. Obdobny moment nastava, kdyz Joko ¢te doma knihu,
jejiz ptibeéh napadné ptipomind obsah jejich snii, a vecefi. (obr. 14) Opét
jsou tu propojeny dvé akce — ¢teni a jidlo, tentokrat v soukromém prostoru
domova. V tomto ptipad¢ je situace jasnéjSi — chapeme vztah détské knizky
k J6c¢inu téhotenstvi, jeji pohled z okna, kterym v knize prosla Ida hledat
svou malou sestru unesenou gobliny. Je to chvile, kdy si Joko uvédomi, ze
zije a hluboce proziva svou momentalni existenci. Tyto a podobné scény
stavi na stejném zaklad¢, jako naptiklad haiku Spravim si hlavu / tak jako
diry v ponozkdch / a budu it dal*™® nebo Na okné snih / Zenské télo pielévd /

.49
vodu z lazne.

Toto soustfedéni se na jednu postavu a jeji svét, v haiku je touto
postavou, samoziejmé, basnicky subjekt, pfipomina dalsi principy, které se
do haiku dostdvaji v 18. a 19. stoleti. Tehdy zacind byt cenéna spiSe
popisnost a vérnost (kterou ovSem nesmime zaménovat s tradi¢nim

evropskym realismem, ani s experimenty jako je cinéma-vérité) nez

8 JOSINO, Josiko in LIMAN, Antonin. Chrdm plny kvétii: vybér ze tii staleti japonskych haiku. Praha:
DharmaGaia, 2011, s. 215. ISBN 978-80-7436-015-2.

49 KACURA, Nobuko, Tamtéz str. 219
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filozoficnost. Jsou to sasei, kopirovani nebo odraz Zivota, makoto,
opravdovost, a SadZicu, kopirovani reality. Tento pozadavek vérnosti se
vztahuje jak na vnéjSkovou skute¢nost, tak na vnitini citové prozivani. Film
Café Lumiere se téchto zasad drzi tim, Ze do centra pozornosti umistuje
jedinou postavu, kterou sledujeme témét na kazdém kroku. Ptibéh se snazi
vérng a uptimné vyli€it Zivotni situaci, ve které se Joko nachazi. V tomto
smyslu bychom mohli cely film povazovat za jediné haiku (k této myslence
se jeSté¢ vratime). Fabule snimku odpovida v podstaté vyseku ze Zivota
Joko. Nicméné to, ze tato fabule je na zacatku i1 na konci oteviena, Ze
ziskame jen malo skuteCnych informaci o vnittnich pochodech v myslich
hrdini, bude pravdépodobné, u takového reziséra jako je Hou Hsiao-Hsien,
ovlivnéno spiSe evropskym filmovym modernismem (zejména filmy
francouzské nové vlny), nez touhou po vérnosti a pravdivosti ve stylu

téchto principi.

Josa Buson napsal ve svém deniku haiku Jarni bldto v roce 1777:
,Podstatou haiku je pouzivat obycCejnych slov a pfitom obycCejnosti

50
““Tato

nepodlehnout. Snazte se nebyt ¢asti obycejnosti a piesto ji vyuzivat.
slova jsou v podstaté vycerpavajici charakteristikou tvorby Jasudzir6 Ozua.
U filmu Café Lumiere to neplati bezvyhradné. Za ,,0by€ejné* bychom
mohli povazovat jednoduchy piibéh i celkem nekomplikovanou narativni
vystavbu. Timto adjektivem nemiZzeme ovSem s Cistym svédomim popsat
styl filmu. Hou Hsiao-Hsien se tu sice vyhybd komplikovanym jizdam a
velkym spektakuldrnim zab&rim, nicméné jeho pohyblivd kamera, jez
neustdle méni rdmovani obrazu, ma daleko k prostoté Ozuova stylu.

Existuji ovSem jesSté dalSi vnitini principy, kterymi se tvorba haiku

vvvvvv

pochopeni véci, ,,totiz intenzivni emoce, které vnimavy clovék proziva

so  Tamtéz str. 316
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napiiklad ve spojitosti s krasou, zeyjména s kiehkosti a pomijivosti pfirody,
ale i v souvislosti s bolesti, a pfirozenym smutkem Zivota.“>' S timto
pojmem neoperuje pouze literarni teorie, ale mély by ho napliiovat 1 jiné
druhy uméni. Antonin Liman povaZuje za jedno z nejlepSich filmovych
vyjadieni mono no aware scénu z filmu Tokijsky pribeh, kde si nejmladsi
dcera Kjoko stéZzuje své Svagrové Noriko na sobecké starSi sourozence.
Kdyz ji Noriko tikd, ze vSichni, at’ chtéji nebo ne, nakonec skonci tak, ze se
budou starat hlavné sami o sebe, odpovi, Ze v tom ptipadé je svét,
ve kterém zijeme, strasné misto. Noriko se zafivé usméje a fekne: ,,Piesné

e W J4 \ B4 52
tak. Zijeme ve straSném svéte.

V Café Lumiere je dialoghh pomalu. Jsou
zde ale scény bez nich, které se také urCitym zplisobem vyjadieni
mono no aware blizi. Nejvyrazngjsi jsou v tomto smyslu dvé scény. V
prvni piijede Joko na kole na malé venkovské nadrazi, odkud dojizdéla na
sttedni Skolu. (obr. 15) Prsi, Joko postdva v nadrazni budové, prohodi
nckolik slov s vypravéi v okynku (ktera zlstdva po celou dobu mimo
zabeér) a nakonec vyjde pod sttiSku. Kamera ji snimd zvenku v dlouhém
polocelku, ktery ji umist'uje do hloubky zabéru a obklopuje ji znamym
prostorem, ktery ji uz nepatii. Ocita se tak v nostalgické krajiné, jeZ k ni
promlouva hlasem jejiho mladsiho ja a pfipomina ji, Ze co bylo, bylo a co
je, to je a nikdy to nemilze byt obracené. Dotkli jsme se zde také slova
nostalgie, jehoZ pomoci se n€kdy termin mono no aware preklada, ¢i se na
n¢j zjednodusuje. Tento rozmér vyplyne jesté vyraznéji, uvédomime-li si,
ze model dojizdéni do Skoly na kole a pak vlakem je v Japonsku typicky,
témét ikonicky. Druhd scéna se mono no aware blizi jeSté o néco vic.

V zéavéretné scéné se Joko a HadZime potkaji v tokijském vlaku, beze slova

vystoupi na stanici. Del$i zabér, ktery je zachycuje uprostted nadrazi, jehoz

st LIMAN, Antonin. Chrdm plny kvétii: vybér ze tii staleti japonskych haiku. Praha: DharmaGaia,
2011, s. 307. ISBN 978-807-4360-152.

52 LIMAN, Antonin. Kouzlo Serosvitu: uvahy o japonské kulture. Praha: DharmaGaia, 2008, s. 80.
ISBN 978-80-86685-80-9.
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zvuky HadzZime nahrava, a film konCi. (obr. 16) Zde se dotykdame
hlubokych pocitli, v nichz bolest a Stésti splyvaji v pochopeni. Mezi vlaky,
které v sob¢ nesou cestu a vé¢né lidské plahoceni, vprostred nadrazi, které

je mistem mijeni i stietdvani. A vSechno je tak, jak ma byt.

Jak jsem se jiz zminila, basn¢ byly v Japonsku odjakziva soucasti
prozaickych textli. Pfedni basnici haiku s oblibou psali takzvané haibunové
prozy, cestovni deniky, ve kterych kombinovali narativni texty a basné.
Tento fakt Ize povazovat za jeden z dikazli o tom, ze japonska literatura
ptvodné z prvni sloky rengy, fazené¢ basn¢, kde se v psani slok sttidali
rizni autofi a kazdd meéla mit trochu jinou nédladu nebo téma. Ani
v moderni literatufe se pfili§ neuchytil koncept evropského realistického
romanu a nejslavnéjsi japonska literarni dila dvacatého stoleti se vyznacuji
praveé rozvolnénou narativni vystavbou. Tyto tendence se piirozen¢ odrazi i
ve filmu. Vypraveéni byva epizodické, vystavéné spise na zdkladé vyjevi
propojenych sice nitkou piib&hu, nicméné hutny narativ, ktery je typicky
naptiklad pro klasickou hollywoodskou kinematografii, bychom tu hledali
jen tézko. Jinymi slovy, udalosti a situace, které se odehravaji na platné,
neposouvaji postavu tak vyrazné¢ smérem k cili, k narativnimu vyvrcholeni
ptibéhu, jako spiS prohlubuji jeji prozitky a chdpani daného univerza.
V tomto duchu projdou podobnou cestu otec z Ozuova Pozdniho jara,
hrnéit Gendzuro v Mizoguciho Povidkach o bledé lune po desti, studentka
Makoto v Osimové Krutém pribéhu mlddi nebo babi¢ka Orin v Imamurové
Baladé o Narajamé. Film Café Lumiere se v tomto ohledu nevymyka. D¢j
by se dal shrnout do dvou, tii vét. Jako divaci jsme svédky vSednich vyjevi
ze zivota JoOko. Situace nemaji pifimou kauzalni souvislost, piibé¢h

neprochdzi klasickymi fazemi, jaké zndme 2z evropské narativni

43



tradice.”Joko prochazi Tokiem, jede na navitévu k rodi¢im na venkov, ale
ptibéh jako by se nikam neodvijel. Odehrava se spiSe smérem dovnitf nez
z bodu A do bodu B. To nas privadi zpét k haiku, které podobnym ponorem
do hloubky vyjadiuje jedinecnou situaci lyrického prozitku. To, Ze se
piibéh nepohybuje od bodu A do bodu B, je motivovano jesté¢ jednou
skute¢nosti a to tim, Ze postavy o nic neusiluji. Neni zde pfitomno néco,
po ¢em by touzili, a co by tedy mohlo byt hnacim motorem ptib&hu. Jisté,
Joko sice patra po osudech tchajwanského skladatele, to je ale jeji zajem, ¢i
zaméstnani, a scény, ve kterych se toto patrani odehrava, spiSe dokresluji
jeji charakter, obraz samostatné zeny, nez Ze by nas skutecné zajimaly
vysledky této prace. Jejich Cetnost je zpisobena tim, ze doprovazime Joko
téemeét na kazdém kroku. Ani toto ale neni v japonské tradici ojedinglé.
Spolu s absenci vyvoje protagonisty, ktery chybi 1 v Café Lumiere, se tato
nepfitomnost cile casto objevuje v dalSich literarnich ¢i filmovych
pfibézich. Antonin Liman ji popisuje na ptiikladu romanu Snéhova zemeé.
»Na rozdil od evropského Bildungsromanu ¢i realistického roméanu 19. -
20. stoleti vSak japonsky hrdina nic netesi, nezachrani gejSu Komako z
bezvychodné situace v konvencénim happyendu a zlistavd v podstaté
stejnym ¢lovékem, jakym byl na zadatku. Zadny mravni rist, Zadné

vyrazné zlep$eni jeho lidskych kvalit.“™*

53 Deédictvi Aristotela je také jednim ze zasadnich rozcesti japonské a evropské, nebo euroamerické
kultury.

s« LIMAN, Antonin. Krajiny japonské duse: ctrndct esejii o moderni japonské literature. 1. vyd.
Praha: Mlada fronta, 2000, s. 26. ISBN 80-204-0848-7.
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Termin kihaku znamena prazdny nebo bily prostor a nejpatrnéji je
vyjadien v japonské grafice. VEétSinu plochy obrazu zabira prazdny prostor,
jen nékde na okraji je maly motiv — borovice, ptacek atd. Tento tradicni
zpusob obrazového vyjadieni pochopitelné ovlivnil 1 vytvarnou a
inscenacni slozku filmu. ,,Symetrie a uplna zakreslenost, zaplnénost obrazu
je pro Japonce odpuzujici. Tteba Leonardova Posledni vecere se svou
dokonalou symetrii japonského divdka odrazuje, protoze do toho obrazu
nemize tak snadno vstoupit. TotéZ lze fici o obrazu filmovém. Japonsky
filmovy obraz neni nikdy pifeplnén vécmi ani lidmi, mé stiidmost
japonského malitstvi. (...) Kdyz si pozorné vSimnete, jak napiiklad
Mizogu¢i komponuje sviij zabér, vidite, Ze neni nikdy uspotfadéin

symetricky, ale spi§ diagonalng.«”

Myslim, Ze tuto kvalitu maji moznost
Iépe vyjadiit Cernobilé filmy, protoZe pro obraz bez barev je, logicky,
jednodussi zachovat strohost kompozice a obsdhnout ur¢itou prazdnotu,
ktera je tradin€ asociovéana pravé s bilou nebo cernou barvou. Nicméné
urcitou strohost a nezaplnénost prostoru mizeme ve filmu Café Lumiere
vnimat v tom smyslu, Ze Hou Hsiao-Hsien snima pouze ty objekty, které se
pfirozené¢ nachazeji v zorném uhlu kamery, stfizlivé a bez pompézni
stylizace, v nepfitomnosti detailnich zabéri a v oblibé nékolikanasobného

rdmovdni obrazu, typického pro japonskou kinematografii obecné. (obr. 17)

S japonskym minimalismem souvisi i koncept wabi, ktery Donald
Richie povazuje za kliCovy pfi analyze dila Jasudzir6 Ozua. ,,V praxi to
znamend (wabi), Ze ¢im obycejnéjsi, ¢i dokonce chudsi obsah, tim silngjsi
(spravné zobrazeny) efekt. Prosté, hrube¢, obycejné — to jsou nejlepsi
prostiedky pro estetick¢ého ducha. (...) wabi jako duchovni nastroj slouzi

«56

k vyjadieni toho, Ze vécné je pfitomné v pomijivém*” Film Café Lumiere

ss LIMAN, Antonin. Kouzlo Serosvitu: uvahy o japonské kulture. Praha: DharmaGaia, 2008, s. 60.
ISBN 978-80-86685-80-9.

s6 ,.In practice it means (wabi), that the more ordinary, even poorer, the container, the stronger the
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v sobé tuto prostotu ¢astecné nese, byt ne tak vyrazné jako filmy Jasudzir6
Ozua, a spiSe v rovin¢ obsahu nez formy. Jejim vyrazem je bezprostiednost
obycejného lidského piibéhu, jez nespéje k piekvapivym rozuzlenim,
zainym happyendiim ani nepiinasi dech berouci akci. Hou Hsiao-Hsien tu
pomoci kiehkych, odplouvajicich momentl vypréavi ptibeh vécnosti lidské

existence.

Ve filmu Café Lumiere mizeme pozorovat jeSté dalsi aspekty, které
je mozné povaZzovat za priznaén¢ pro japonskou kinematografii jako
takovou. Je jim naptiklad pomalé tempo, které je produkovéno nizkou
frekvenci stithu a ptitomnosti ,prdzdnych zdbéra*, kdy kamera ulpiva
na krajiné¢ nebo na pfedmétech. Tento zplsob pozorovani svéta ma také
svj zaklad hluboko v japonské mentalité¢. Jednim ze zéakladnich
mechanismi, které definuji mentalitu evropskou, je karteziansky
dualismus. Konflikt duSe a téla, obsahu a formy (tento tak hlasité rezonuje
ve stfedoevropské literatufe), to je nekone¢ny souboj odehravajici se
na poli evropské kultury. V Japonsku je tomu jinak. Tady tento rozpad véci
na povrch a hloubku neexistuje a nikdy neexistoval. Povrch neni skotfapka,
ktera v sob& ukryvd néco hlubokého, nejlépe jest€¢ néco krasn¢ho a
dobrého, pod nécim osklivym a zlym a naopak. Povrch vidény japonskyma
o¢ima ma hloubku, je vyznamem sdm o sob&. Jak vysvétluje Antonin
Liman, pro japonské publikum je toto pomalé tempo ptirozené, zatimco
nam, zépadnim divakim, se zda piili§ pomalé. ,,Tento pohled zptsobuje, Ze
naSe pozornost, kterd je upfena na véc, na jakykoliv projev okolniho svéta,
se unavi dfive, nez se unavi pozornost japonska, a my za¢neme v mysli

putovat n€kam daleko, nékam do jiné zemé nebo na Mésic, nebo naopak

(properly displayed) effect. The plain, the rough, the common — these are the best conduits for the
aesthetic spirit. (...) wabi as a spiritual tool server to suggest that the eternal is contained within the
transient.

RICHIE, Donald. Ozu. Pbk. ed. Berkeley: University of California Press, 1977, s. 187. ISBN
9780520032774.
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dovnitf véci, kde predpokladame skryté vyznamy.«’

Hou Hsiao-Hsien ve filmu Café Lumieére ulpiva na okolnim svété
podobnym zptisobem. I zde najdeme ,,prazdné zabéry*, vlaky projizdéjici
krajinou, Joko prochazejici Tokiem, interiéry pokojli, ve kterych neni ,,nic

zajimavého. (obr. 18, obr. 19)

Pokud bychom chtéli zkoumat snimek Café Lumiere z hlediska
filmoveého Zanru, musime nejdiive popsat, jake Zanry jsou v kontextu
japonské kinematografie urcujici. Dominantni tu jsou dvé velké skupiny
dzidaigeki, dobové ptibéhy, a gendaigeki, pfibéhy ze soucasnosti. Je
nasnad¢, do které z téchto kategorii by film Café Lumiere patiil. Nicméné
definice pojmu gendaigeki je natolik vagni, Ze neni mozné Zadny film
podzanri gendaigeki, ktery zazil nejvétsi boom v 50. letech a ktery
dominoval v tvorbé Jasudzir6 Ozua, se nazyva Somingeki, tedy ptibch
obyc¢ejnych lidi. Tito obycCejni lidé byli povétSinou predstavitelé povalecné
sttedni tfidy, takzvani sararimani (z anglického salary man), téZce pracujici
lidé, kteti tvofili v té dob& 1 nejpoetné;si Cast publika, a tyto filmy pro né
byly tim padem ptibéhy o ,,lidech, jako jsme my*“. V roce 2003 je situace
jina. Spolecnost se zasadnim zpuisobem promeénila a obsah poymu ,lidé,
jako jsme my*“ s ni. Nejdilezit¢jsi ale je, ze Hou Hsiao-Hsien nepiiklada
v Café Lumiere =zafazeni protagonisti do spolecnosti velkou vahu.
Zamgstnani Jo¢ina otce nezndme, ona sama 1 Hadzime jsou intelektudlsti
samotafi s podivnymi zdlibami a bez vétSich financnich potizi. Film Café
Lumiere je autonomni autorské dilo, které nemiZeme jednoduSe zatadit

do zanrového schématu.

57 LIMAN, Antonin. Kouzlo Serosvitu: uvahy o japonské kulture. Praha: DharmaGaia, 2008, s. 61.
ISBN 978-80-86685-80-9.
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Je zfeymé, Ze jsme nevycCerpali architextudlni vztahy, na kterych je
film Café Lumiere GCasten. Ani ty, jeZ se vztahuji k japonské kultuie™,
natoz pak vSechny ostatni. Takto rozsahla analyza by vSak prekracovala jak

moznosti této prace, tak autorciny.

ss  Mohli bychom napftiklad zkoumat jesté vztah Café Lumiere k zenové filosofii, k pojeti krajiny, k
pojmtim jako kokoro, satori apod.
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Zavér

V této praci jsem analyzovala projevy transtextuality v japonském
filmu Café Lumiere. Z péti typl transtextudlnich vztahi definovanych
Gérardem Genettem, hypertextualita, intertextualita, architextualita,
paratextualita a metatextualita, jsem se, z divodi omezeného rozsahu prace
a pon€kud odlisného zaméfeni poslednich dvou jmenovanych, rozhodla
vénovat pouze prvnim tfem kategoriim. Zaroven jsem se také v posledni
analyze, omezila na japonsky kulturni prostor, a to jednak vzhledem
k svému oborovému zaméieni, jednak vzhledem k tomu, Ze to film Café

Lumiere dovoluje.

V prvni kapitole jsem provedla analyzu hypertextualnich vztaht
v Café Lumiere. Za zékladni hypotext jsem povazovala film Pribéh z Tokia
japonského reziséra Jasudzir6 Ozua, k jehoz stému vyroci narozeni je film
Café Lumiere dedikovidn. Naddle jsem se tedy zabyvala pouze vztahem
téchto dvou filmovych textil, s ob¢asnym piihlédnutim k dal§Sim Ozuovym
snimkiim zejména k Pozdnimu jaru. Za pomoci neoformalistické analyzy
jsem provedla rozbor obou filmi na Urovni formy a stylu a nasledné
popsala vztahy pfislusnych kategorii na zakladé¢ Genettovy terminologie

definované v knize Palimpsesty.

Na drovni formy jsem zaznamenala mnoho narativnich transformact,
jez odpovidaji Genettove teorii. Houlv narativ redukuje syzet Pribehu
z Tokia pomoci excize, pfiemZ si vybira pouze jednu tématickou linii, se
kterou dale pracuje. Omezuje ji taktéz na urovni postav, které prochazi
vyraznymi zménami v oblasti motivace. V ptipad¢ hlavni protagonistky
Joko se jedna o transmotivaci, v pifipadé otce o demotivaci. Na urovni
celého narativu miizeme pak hovofit o transvalorizaci, jez tyto motivace
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castecné ovlivituje. ZuzZenim perspektivy z pohledu mnoha protagonistii
(Pribeh z Tokia) na jednoho (Café Lumiere) se narativ posunul v rdmci
transmodalni intramodalizace. Na urovni diegetické miizeme pozorovat dva
rizné druhy transpozice. Prvni z nich spociva v tom, ze Café Lumicre se,
na rozdil od Pribehu z Tokia, zamétuje témet vyhradné na prosttedi Tokia a
v disledku toho na vztah postav k tomuto méstem. Druhou je proximizace,
tedy prevedeni ptibéhu do soucasnosti, kterou mizeme v podstaté vnimat

jako prvotni pti¢inu vSech vySe popsanych transformaci.

Zjistila jsem, ze z hlediska stylu sice oba snimky vykazuji mnozstvi
zajimavych  podobnosti, ty vSak vétSinou nejsou  zplisobeny
hypertextudlnimi transformacemi. Oba stylové systémy jsou od sebe
principialné odlisné a odpovédi na otazky, které vyvolava jejich podobnost,

musime hledat spiSe v rovin¢ architextualni.

V druhé kapitole jsem se zabyvala vztahy na trovni intertextuality.
Jako prvni jsem analyzovala zplsob, jakym je ve filmu pfitomna kniha
Maurice Sendaka Outside Over There a odhalila jsem v ném typicky
piiklad ,,contruction en abime*. Dale jsem se vénovala pouzité¢ hudbé, ktera
odkazuje na zivot a dilo tchaj-wanského skladatele Jianga Wen-Ye.
Nakonec jsem podrobila analyze dvé scény, jeZ je mozné klasifikovat jako
citaty z filmu Pribéh z Tokia. Zjistila jsem, Ze rozpoznani téchto scén jako
citdtu neni klicové pro pochopeni narativu Café Lumiere, nicméné Zze

prohlubuje a posiluje jejich vyznam.

Tteti kapitola se vénovala architextualité. Zde jsem, pfevazné ve
stylu Café Lumiere, nalezla nékolik sty¢nych bodl s japonskou estetickou a
kulturni tradici. Ukazala jsem, jakym zplsobem ovliviuji vystavbu
filmového obrazu principy haiku, zejména technika juxtapozice dvou
vyjevl nebo zaméfeni se na pfitomny, jedineCny proZzitek. Zaroven jsem

odhalila vztah Café Lumiere ke konceptim mono no aware, wabi a kihaku.
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Analyza ptedvedla, jakou roli miizou, tieba 1 bez védomi reZiséra, hrat
estetické a narativni principy dané kulturni tradice ve vysledné podobé¢ dila,

do ngjz, at’ uZ imyslné€ nebo netimysIng, promitaji.

Cilem této priace bylo odhalit na zdkladé Genettovy teorie
transtextuality vztahy na nichz je ucasten film Café Lumiere. Analyzovala
jsem jak ty, které film vazou k jinému konkrétnimu textu (Pribeh z Tokia),
tak ke specifické kulturni tradici v Sir§im slova smyslu. Zjistila jsem, Ze
v prvnim pfipadé se jedna prevazné o vztahy na urovni formy, v druhém na

urovni stylu.

Vysledkem této prace neni, a neméla byt, vyCerpavajici analyza
postulujici jeden jediny pravdivy vyklad filmu Café Lumiere, odhalujici
neodmyslitelny vliv Jasudzird6 Ozua na filmy Hou Hsiao-Hsiena, v tom

stylu, v jakém nas néktefi teoretici presvédéuji o opaku.”

Neobvykla perspektiva, kterou jsem se divala na Café Lumicre
piinesla, jako jeden z moZnych, dalS§i obohacujici pohled na konkrétni
filmové dilo, ale stejné tak miize rovnéz slouzit jako zdroj inspirace

pro analyzy podobného typu, zkoumajici jakykoliv umélecky artefakt.

so  UDDEN, James. No man an island: the cinema of Hou Hsiao-hsien. Hong Kong: Hong Kong
University Press, c2009, 226 p. ISBN 96-220-9074-5.

NEEDHAM, Gary. 2006. ,,0zu and the Colonial Encounter in Hou Hsiao-Hsien* In Asian Cinemas,
A Reader and Guide, ed. Dimitris Eleftheriotis a Gary Needham. University of Hawaii Press, 2006,
s. 359-405. ISBN 9780824830854
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Prameny a Literatura

Prameny:

Café Lumiere (Kohi dziko, Japonsko/Tchaj-wan, 2003, 108 min.)
rezie: Hou Hsiao-Hsien

scénar: Hou Hsiao-Hsien, Chu Tien-Wen

kamera: Ping Bin Lee

stiih: Liao Ching-Song

hraji: Jo Hitoto (Joko), Tadanobu Asano (Hadzime), Nendzi Kobajasi (otec) Kimiko Jo
(nevlastni matka)

Piibéh z Tokia (T6kjé mongatari, Japonsko, 1953, 136 min.)

rezie: Jasudziré Ozu

scénar: Kogo Noda, Jasudzirdo Ozu

kamera: Juharu Atsuta

stfih: JoSijasu Hamamura

hraji: Cisu Rju (otec), Cicko Higasijama (matka), Setsuko Hara (Noriko), Haruko

Sugimura (Sige), S6 Jamamura (Kéi¢i), Kuniko Mijake (Fumiko), Kjoko Kagawa
(Kjoko)

Citované filmy:

Balada o Narajamé (Sohei Imamura, 1982)

Cas %it a éas umirat (Hou Hsiao-Hsien, 1985)
Dobii muZi, dobré Zeny (Hou Hsiao-Hsien, 19950
Goodbye South, Goodbye (Hou Hsiao-Hsien, 1996)
Chlapci z Feng-kuei (Hou Hsiao-Hsien, 1983)

Chut’ makrel (Jasudzir6 Ozu, 1962)
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Krasny podzimni den (Jasudziré Ozu, 1960)
Kruty piibéh mladi (Nagisa Osima, 1960)

Kvéty Sanghaje (Hou Hsiao-Hsien, 1998)

Let ¢erveného balonku (Hou Hsiao-Hsien, 2007)
Léto u dédecka (Hou Hsiao-Hsien, 1984)
Loutkai* (Hou Hsiao-Hsien, 1993)

Meésto smutku (Hou Hsiao-Hsien, 1989)
Millennium Mambo (Hou Hsiao-Hsien, 2001)
Povidky o bledé luné po desti (Kendzi Mizoguci, 1953)
Pozdni jaro (Jasudzir6 Ozu, 1949)

Prach ve vétru (Hou Hsiao-Hsien, 1986)

Tri Cv’asy (Hou Hsiao-Hsien, 2005)

U konce s dechem (Jean-Luc Godard, 1959)

Upir (Carl Theodor Dreyer, 1932)

Citované knihy:

KodZiki (711-712)

Outside Over There (Maurice Sendak, 1981)
Piibéh prince Gendiho (Murasaki Sikibu, 1021)
Snéhovd zemé ( Jasunari Kawabata, 1948)

The Night Kitchen (Maurice Sendak, 1970)

Where The Wild Things Are (Maurice Sendak, 1963)
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