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1. Uvop

Filmovy rezisér Billy Wilder patfil ke druhé generaci evropskych
filmatd, kterd se na rozdil od té prvni neocitla v Hollywoodu na zakladé¢
piedchozich mimotadnych filmovych tspéchii v Evropé, ale kterd svého véhlasu
dosahla az v Americe.! Billy Wilder v letech 1942 az 1981 natogil ve Spojenych
statech dvacet pét filmu, z nichz dvé tretiny tvofily komedie. I pfes Zanrovou
rozmanitost se v jeho filmografii neobjevuji pouze westerny (dle vlastnich slov
se bal koni), sci-fi, které povazoval za nesmysly a také muzikaly, jejichZ pisné
podle Wildera otravuji divdka, jenZ si nepieje nic jiného, nez aby piibch

« - ¥ 2
pokracoval a zpévak ,.konecné sklapnul®.

Filmy Billyho Wildera neosliovaly divdka dokonalou vizuélni strankou,
ostatné¢ sam Wilder se netajil inspiraci stylem Ernsta Lubitsche, zalozeném na
témeét neviditelném stiihu ¢i pohybu kamery. Jifi Cieslar ve svém ¢lanku ,,Billy
Wilder a jeho uméni bavit divaka® cituje francouzského kritika Gérarda
Legranda, ktery tvrdil, Ze styl Wilderovych filma spociva pravé v nezdjmu o
jakykoli styl.’> Diraz ve Wilderovych filmech byl kladen zejména na dialogy,

v nichz, jak se domnivam, spoc¢iva valna ¢ast jeho satirického komentare.

'K té prvni Ize poéitat napiiklad Ericha von Stroheima, Ernsta Lubitsche ¢i Fritze Langa.

2 HENRYOVA, Nora. Ethics and Social Criticism in the Hollywood Films of Erich von
Stroheim, Ernst Lubitsch, and Billy Wilder. Wesport, Connecticut: Praeger Publishers, 2001. S.

125.

3 CIESLAR, Jifi. Billy Wilder a jeho uméni bavit divaka. Film a doba 1976, 1976, ¢. 12, s.
684-693.




Ve své praci se budu zabyvat prvky satiry ve filmech Billyho Wildera.

Zamétim se zejména na obraz médii utvareny v jeho filmech.

Téma kritiky a satiry socidlni ve filmech Billyho Wildera, ale také
Ernsta Lubitsche a Ericha von Stroheima zpracovala v knize Ethics and Social
Criticism in the Hollywood Films of Erich von Stroheim, Ernst Lubitsch, and
Billy Wilder Nora Henryova. Autorka detailné analyzuje snimky Sunset Blvd.
(1950), Eso v rukavu (Ace in the Hole, 1951), Byt (The Apartment, 1960) a
Stistko (The Fortune Cookie, 1966), ke kterym pfistupuje jako k osobnim,
lidskym tragédiim, které se mohou piihodit téméf komukoliv a kdekoliv.
Henryova rovnéz rozebird témata nejen hollywoodskych filmi rezisérti Ericha
von Stroheima, Ernsta Lubitsche a Billyho Wildera. Dirraz je kladen zejména na

vliv némecké a rakouské kultury v jejich hollywoodskych filmech.

V této publikaci je vSak Billy Wilder pouze jednim ze tfi rozebiranych
autorti a analyzovana je pouze jeho pétina filma. O praci Henryové se budu
castecné opirat zejména v kapitole tii a Ctyfi, v analyze Sunset Blvd. (1950) a Eso

v rukdavu (Ace in the Hole/The Big Carnival, 1951).

Richard Armstrong v knize Billy Wilder, American Film Realist popisuje
realistické tendence a socialni kritiku v dilech Billyho Wildera, pfi¢emzZ zmifiuje
1 scénate, které vroce 1941 Billy Wilder napsal k filmim Mitchella Leisena
Brana ke stesti (Hold Back the Dawn, 1941) a Howarda Hawkse Ball of Fire

(Gangsterska nevésta, 1941). Samostatna scendristicka tvorba Billyho Wildera




v této préaci nebude analyzovana, pozornost bude vénovana dilim, u kterych je

Wilder uveden piedevsim jako reZisér (ptipadné i scenarista).*

Ve zmifiovanych publikacich je vSak satife médii’, ktera je tématem mé
prace, vénovan jen minimalni prostor. Ve své praci si kladu za cil analyzovat
filmy Billyho Wildera a poukazat na prvky medidlni satiry v jeho filmech a
dokézat, ze je vedle diskutovanych témat etiky a socidlni a politické satiry

nepravem opomijena.

Jednim zcili mé prace je také na zdklad€é strucné predstaveného
kulturné¢ — spolecenského a historického kontextu interpretovat objekty
Wilderova satirick¢ho komentafe. Pozornost bude vénovdna zejména
spolec¢enské situaci povalecného a Nového Hollywodu sedmdesatych let, jakoZto

mista a doby, ve které vznikaly filmy, které podrobim analyze.

V Givodni ¢asti bude predstavena satira jako specificky literarni zanr,
ktery nalezl své misto v mnoha uméleckych odvétvich, piedev§im v literature.
Pokusim se nalézt spolecné jmenovatele mnoha riznych definici satiry a
ustanovit tak zakladni znaky, podle kterych 1ze umélecké dilo klasifikovat jako
satiru. Jako hlavni teoreticky zdroj jsem zvolila praci Northropa Frye Anatomie

kritiky, ptficemZ vyuZziji 1 teorii Gilberta Higheta a Alvina B. Kernana aj. pfi

charakterizaci Zanru satiry.

* Billy Wilder své filmy nejen reziroval, spolupracoval na scénafi, ale velkou ¢ast i produkoval.

> Vychazim pfitom z klasifikace médii Mashalla McLuhana roku 1964 na horka (televize,

rozhlas, film aj.) a chladnd média (noviny, Casopisy, billboardy, propagacni prostiedky aj.).




Northrop Frye v Anatomii kritiky poskytuje pomérné detailni deskripci
jednotlivych zanra. Kromé elementarniho ¢lenéni na komedii, tragédii, romanci a
satiru spolu s ironii (tyto dva pojmy spolu podle Frye velmi tzce souvisi) jsou
literarni zéanry jesté diverzifikovany do dalSich, konkrétné Sesti fazi. Tyto faze
satiry budu aplikovat na vybrand Wilderova dila, jelikoZ se domnivam, ze jeho
satirické filmy lze snadno analyzovat podle danych specifickych kritérii a tak je

mimo jiné klasifikovat jako filmové satiry.

Pti analyze konkrétnich satirickych d¢él budu aplikovat pojmy
neoformalistické filmové analyzy. Vychdzet pfitom budu zclanku Kristin
Thompsonové ,,Neoformalisticka filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod.*
Neoformalismus jsem zvolila z toho diivodu, Ze umélecké dilo nebere jako jeden
izolovany vytvor, ale snazi se jej vsadit do kulturné — spoleCenského a
historického kontextu a chapat ho v SirSich transtextudlnich vztazich, a také ze

kromé analyzy stylové a narativni umoziuje i rozbor tematicky a motivicky.

Jiz za Wilderova zivota vzniklo mnoZzstvi biografii, zachycujici jeho
cestu z Rakouska ptes Némecko az do Ameriky a popisujici dila, jeZ béhem
desetileti jeho tvorby vznikla (Charlotte Chandlerova a jeji Nobody's Perfect: A
Personal Biography, Ed Sikov a On Sunset Boulevard: The Life and Times of
Billy Wilder aj.). Biografie ve své praci pouziji pouze ve velmi omezené mife,
jelikoz ale neoformalistickd metodologie umoziuje vyuZivat k analyze
filmovych dél 1 kontextu, také tato biografickd dila zahrnu do své pouzité

literatury.

Pfedmétem analyzy bude pét snimki natocenych v letech 1950 az 1978,
a to: Sunset Blvd. (1950), Eso v rukavu (Ace in the Hole/The Big Carnival,

1951), Raz, dva, tri (One, Two, Three, 1961), Na titulni strané (The Front Page,




1974) a Fedora (1978). Analyzu uvedenych d¢l bude vzdy anticipovat kratce
nastinény kulturné — spolecensky a historicky kontext, ktery je podle mého

nazoru nedilnou soucasti samotného rozboru, protoze kromé jiného pomaha lépe

odhalit ter¢(e) satirického utoku.




2. TEORIE SATIRY

,Satira neni tim nejvyznamngj$im typem literatury® cituje Gilbert
Highet ve své knize The Anatomy of Satire fimského bésnika a satirika Juvenala.
Je vSak jednou z nejoriginalnéjSich a nejpodnétnéjSich forem, kterd je hojné
vyuzivana nejen v literatufe, ale také v ostatnich uméleckych druzich. V této
kapitole se budu zabyvat zejména teorii satiry jako literarniho Zanru, jeji definici
a vymezeni vi¢i ostatnim Zanrim, pficemz vychazet budu primarné ze studie
Anatomie kritiky Northropa Frye, zejména pak z eseji nazvanych ,,Archetypalni

kritika: Teorie myta* a ,,Historicka kritika: Teorie modi*.

2. 1. Obecna charakteristika

»datira je oznafeni pro umélecky, zejména literarni Zanr, vyuZivajici
komic¢nosti, vysméchu, karikatury a ironie ke kritice nedostatki a zapornych
jevi. Vyuzivd se zejména v aforismech, epigramech, parodiich, pamfletech,

komediich a fraskach.«’

Charakteristickym znakem satiry je jeji aktudlnost, pak také to, ze ma

snahu Sokovat a bavit zaroven, stejné tak jako se snazi o realisti¢nost. Jednim

® HIGHET, Gilbert. The Anatomy of satire. Princeton: Princeton University Press, 1962, s. 3.

7 Wikipedie, oteviena encyklopedie. 2010. Satira. [online, cit. 10. 4. 2010]. Dostupné z WWW:

<http://cs.wikipedia.org/wiki/Satira>.
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z typickych forem satiry je monolog, pronaSeny bez preruseni jednim ¢lovékem -

bud’ vypravécem, nebo mluvéim tlumocicim myslenky autora.

Satira byla plivodné posméesnou basni, kritizujici spolecenské i osobni
nedostatky.® Postupem &asu se viak zanrova uréitost ztratila a nyni je jako satira
vnimano ,kazdé literarni dilo, které vyuzivd humoru a vibec estetické¢ho
komicna s konkrétnim spoleGenskym zamérem kritiky.«” K satirickym ciltim jsou
v literatufe vyuzivany rtizné zanry, jako naptiklad epigram, anekdota, satiricky
roman ¢i hra. Satirou namifenou vi¢i konkrétnim osobam byva paskvil ¢i
invektiva, pfiCemz ptredpokladem vSech satir je zadporné hodnoceni spolecnosti,
na kterou je nahlizeno zvysméSného nadhledu, stejné jako poméfovani

nedostatkl kritizované spole€nosti s mravnim a spolecenskym ideélem.

Robert Harris v eseji ,,The Purpose and Method of Satire” piSe, Ze satirik
pfedpoklada, ze jeho Ctenat je natolik vzdélany, ze bez problému dokaze odhalit
implicitni kritiku jiz z n&kolika malo ironickych stop zanechanych v textu.'"
Harris rovnéz ptirovnava satiru ke kiestanské vite; stejné jako kiestanstvi i
satira se v podstat¢ zaobira moralkou, spravedlnosti a ctnosti a obé také véti v to,
ze Clovek je ve své pfirozenosti nucen padnout a Ze pycha je tou nejzhoubnéjsi

nefesti lidstva.

¥ Satira pochézi z latinského slova satura, znamenajici viehochut’, smés, plnou ovocnou misu.

? VLASIN, Stépan. Slovnik literdrni teorie. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1977, s. 341.

" HARRIS, Robert. 2004. The Purpose and Method of Satire [online]. VirtualSalt. [cit. 26. 4.
2010]. Dostupné z WWW: <http://www.virtualsalt.com/satire.htm>.




Nabozenstvi byva téZ pomérné Castym objektem satirické kritiky.
Northrop Frye uvadi ptiklady naboZzenskych satir'' a cituje baseit Roberta Burnse
»Svatouskova modlitba“- pokud satira odhaluje nedostatky a pokrytectvi, tak
opravdu zbozny cClovék ji bude vitat jako spojence skutecného nabozenstvi,
zatimco ocerni-li sluSné vystupujiciho pokrytce, Spina ulpi i na pocestném
¢lovéku. Frye odkazuje i k feckému fec¢nikovi Lukianovi, ktery prohlasoval, Ze
satirik si miZe myslet, Ze odstranéni ptedsudkli by vedlo i k odstranéni
nabozZenstvi. Stejné tak je zminén 1 Erasmus Rotterdamsky, jenz véfil, Ze

nabozZenstvi bez pfedsudkl naopak jen posili.

Gilbert Highet rozdéluje satiru do tfi kategorii: monolog, parodie a

. 12 P .- sy 'y vr ;o
epika. © V monolozich satirik oslovuje ¢tenafe piimo. Promlouva sdm za sebe
nebo pies masku, ktera ale stézi slouzi k néjakému maskovéani. Autor nam

poskytuje svilj nahled na urcity problém, predklada piiklady a vSemozné se snazi

ovlivnit ndzor ¢tendie na predlozeny jev. 13
V parodii pak satirik pietvari jiz existujici vazené dilo ¢i literarni formu,

v niZ byla vytvofena fada respektovanych literarnich dél. Nova forma, parodie,

pak vyznivd komicky, a to pfedev§im diky uziti nesourodych aZz absurdnich

' Dila Jonathana Swifta, Rebelaise, Burnsovu baset ,,Svatouskova modlitba“ aj.

12 11: . , . , . 1 vt . . ., . .
Highet uziva terminu ,,narrative®, ktery jsem ptelozila jako ,,epika“, zejména z toho divodu, ze

Highet hovofi o typu satiry a vztahuje tento pojem i na ,,story” a ,,drama“.

13 TP o B X T h et
Skrze monolog komentoval dopravni situaci jiz ve starém Rimé basnik Juvenal.




myslenek, zdmérného zvelicovani zamyslenych estetickych kvalit anebo rovnéz

veir w1 14
pouzitim nepfimétené formy.

vvvvv r

Nejslozit&jsi formou satiry je pak epika.'”, ktera je pro &tenafe nejtdzsi
k rozlusténi. Objevuje se jak proze, tak i v dramatu a autor v ni vétSinou nijak

nevystupuje.'®

Gilbert Highet v knize The Anatomy of Satire rovnéz tes$i otazku
rozpoznatelnosti literarniho dila jako satiry. Highet navrhuje sérii spolehlivych
testll, které maji spolehlivé identifikovat dilo jako satiru. Autor mnohdy sdm
piizna, ze hodla psat satiru jiz v ivodu nebo se odvolava a odkazuje k jinym
autortim, klasickym satirikiim. Také mtize citovat slova slavnych satiriki, aby
naznacil, v jakém duchu asi bude jeho psani. Vybér tématu vétSinou nehraje
zadnou roli, protoZe moznosti témat jsou natolik obsahlé, Ze satirik si muize
zvolit téméi cokoliv. Podstatna je zejména rozmanitost slovni z4soby a stylova
vytfibenost: ,,VEtSina satir obsahuje krutd a neslusna slova; vSechny satiry
obsahuji jednoduché a komicka slova; a témét vSechny satiry obsahuji hovorova,

9517

anti-literarni slova.” * Jako satiru 1ze také velmi snadno identifikovat texty, které

' Ptiklad parodie mizeme naleznout napiiklad v dilech anglického basnika a satirika Alexandra

Popea.

15 Jako napiiklad Candide, cili Optimismus, novela, kterou napsal francouzsky filosof Frangois

Marie-Arouet Voltaire.

' Existuji ovem piipady, kdy parodie je zastoupena ve form& monologu nebo epiky, tudiz lze
misto rozdéleni na monolog, parodii a epiku uzivat rovnéz termind parodie, neparodicka fikce

(epika a drama) a neparodicky monolog.

" HIGHET, Gilbert. The Anatomy of satire. Princeton: Princeton University Press, 1962, s. 18.




vyuzivaji ironii, paradox, antitezi, parodii, antiklimax, hovorovy jazyk,

obscénnost, aktualnost ¢i zamérné zvelicovani.

V kazdé dobré¢ satife je téz vyuzivano dvou metod: prvni popisuje
absurdni situaci ¢i blaznivého nebo zkazeného ¢lovéka ¢i skupinu lidi co mozna
nejobraznéji. Satirik vefi v to, Ze vétSina lidi je zaslepenych az znecitlivénych
dennodennim zvykem, jednotvarnosti a snazi se o to, aby prohlédli a uvidéli
pravdu, chce ukézat to, co nedokazali jasn€ vidét nebo ¢emu nedokazali plné
porozumét. Druhy pfistup mé cCtendfe Sokovat. Satirik uziva jasného a
srozumitelného jazyka k popisu nepiijemné reality s tmyslem udélat vice nez jen
prohlaseni. Ukazuje ¢tendii pravou skutecnost a burcuje jej k protestu, vyuziva
k tomu tabuizované vyrazy, nic nepfikrasSluje a neboji se ani vulgarnich slov a

kal6zniho slangu.

2. 2. Northrop Frye

Northrop Frye v eseji ,,Historicka kritika: Teorie modi* rozdéluje déj
fikce do péti skupin. Jeho déleni se odviji od konani urcité¢ postavy (hrdiny

fikce); ¢iny postavy pak v danych skupinach srovnava s ctenafovymi.

1. Prvni skupina zahrnuje piibéh mytu — hrdina je ve své podstaté
nadfazen lidem 1 okoli, tj. hrdina je bozskou bytosti.

2. 'V romanci je hrdina nadfazen svym postavenim, neni vSak bohem, ale
clovékem. Tato lidska bytost udivuje svymi ¢iny a odvahou, €asto v prostiedi,

kterému neni cizi ani vyskyt nadptirozenych tkazl a predmétli s ¢arovnou moci.




3. Tragédie a epika disponuje viidcem — hrdinou, ktery stoji nad lidmi,
avSak okoli nadfazen jiz nebyva. Vidcovi schopnosti jsou vét§i nez naSe, ale i on
podléha fadu ptirody ¢i spolecenské kritice.

4. 'V komedii ¢i realistické préze je hrdina jednim z nés — neni nadfazen
ani lidem ani svému okoli.

5. Inteligence hrdiny v ironii byva niz8i nez nase, proto se d¢j ptibéhu

zda byt plny absurdity ¢i dokonce zklaméni.

Literatura je kritikou povazovana piedev§im za mimetickou, pficemz je
rozliSovana forma ,,vysokd“ a ,,nizka“. Komedie a satira se fadi do formy nizké,
protoZe ob¢ disponuji hrdiny, kteti jsou podobni nam, jak je jiZ zminéno vySe

v bodu Ctyfi a pét.

V eseji ,,Archetypalni kritika: Teorie myti“ hovoii Frye o c&tyfech
narativnich kategoriich literatury, které¢ jsou nadfazeny béznym literarnim zanra.
Tyto kategorie — romantickad, tragickd, komickad, ironickd nebo satirickd — se
rovnéz mohou prolinat: ,,Tragédie a komedie nesplyvaji, spiSe jsou v rozporu,
stejn¢ jako romance a ironie coby nositelé idedlu a skutenosti. Komedie vSak
nepozorované splyva v jednom krajnim bodé¢ se satirou a ve druhém s romanci.
Romance miize byt komicka nebo tragicka a tragédie saha od vySsi romance po
jizlivy a ironicky realismus.“'® Frye tedy rozlisuje Gtyfi narativni pred-zanrové
prvky literatury (zanrové déje- generic plots): komedii, romanci, tragédii a satiru.
Tyto mythoi se nyni pokusim stru¢n¢ charakterizovat, pficemz komedie, romance

a satira budou rozebirany pouze okrajové, diraz bude kladen zejména na satiru.

'8 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 188.




2.2.1. Komedie

Komedie je zalozena na jednoduchém modelu — mlady muz touzi po
krasné zené, jejiz otec'’ klade mladikovi prekazky; déjovy zvrat na konci piibéhu
mu vSak umozni dosdhnout jeho cile (ziskdni vytouzené Zeny). D¢j komedie
utvaii pravé ony prekazky, jejich prekonani pak dotvari zaveérecné komické
rozuzleni.®® V okamziku rozuzleni d&je dochazi k vytvofeni nové spole¢nosti,
kterd nahrazuje tu plivodni, ovladanou postavami pro hrdinu protivnymi. Tyto
postavy se pak na konci komedie vnitiné¢ proméiuji, aby nebyly novym
usporadanim spolecnosti zavrzeny. Vznik nové spoleCnosti je rovnéz casto
doprovdzen né¢jakym slavnostnim ritudlem ¢i oslavou, ptipadné svatbou.
V komedii je diraz kladen bud’ na postavy protivnikli (pfedstavujici obecné
tendence komické ironie, satiry, realismu a mravnich studii) nebo na scény

smifeni a odhaleni (tendence romantickych komedii).

Podle konvence ma komedie vzdy Stastny konec: ,.Stastné konce
nepusobi jako pravdivé, ale jako zadouci, a lze jich dosdhnout jenom

: r o2l
manipulaci.*

Veskera manipulace ale viilbec nemusi narusovat pfijaté konvence
— zé&zracné promeény protivné postavy v milou maji sviij smysl a davaji ¢tenafi na

srozumeénou, ze protiva uz svému zvyku byt protivnym znovu nepropadne.

19 sv o e ’ , wr , r ~ : v : vroowe oz o
Nebo rodice ¢i sok, ktery ma lepsi zazemi nez hrdina déje — je starSi ¢i oplyva vétsim

majetkem.

2 ro1x: : r ’ o o
% Rozuzleni dgje, tzv. komické odhaleni, se nazyvéa anagnorisis.

2 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 197.




Dramaticka funkce komedialni postavy se odviji od samotné struktury
hry, zatimco struktura hry zévisi na kategorii hry (u komedie se ocekéava

prevladajici komicka nédlada a komické rozuzleni).

Ke komedii rovnéz patii ironie; ¢im vice ironie v komedii, tim je
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vykreslend spolecnost absurdnéjsi.

Nortrop Frye pise, ze: ,kazdy mythos mé Sest fazi, z nichz tii jsou
paralelami k fazim sousedniho mythu. Prvni tii faze komedie jsou paralelami k
prvnim tfem fazim ironie a satiry, druhé tfi faze komedie k druhym tfem fazim
romance. Rozdil mezi ironickou komedii a komickou satirou ¢i mezi
romantickou komedii a komickou romanci je zanedbatelny, ale neni rozdilem
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formalnim.“”” Rlzné faze a typy komické struktury tudiz mohou odpovidat

riznym typtim a fazim ironie ¢i satiry, anebo romance.

2.2.2. Romance

Romance zobrazuje idedly spolecnosti — tyto idedly jsou prezentovany
skrze ctnostné hrdiny a krasné hrdinky. Primarnim déjovym prvkem je
dobrodruzstvi. D& je obvykle sestaven ztady dil¢ich dobrodruzstvi, kteréd

sméfuji k tomu hlavnimu, jehoz dovrSeni uzavira ptibéh. Hlavni dobrodruZstvi

2 Absurdni spole&nost pak kontrastuje s postavou upiimného &lovéka, obhajce moralnich norem,
jenz si ziskd sympatie obecenstva. Pokud je vSak ironie nahrazena spiSe hotkosti, z obhdjce

norem se stane ¢lovék zahotkly.

5 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 206.




obsahuje prvek hledani, pficemz hledani Uspésné tvoii dokonalou formu

romance.

Toto hledani tvofi tfi hlavni stadia — nebezpecnou cestu spojenou
s malymi dobrodruzstvimi, rozhodujici souboj a findlni povySeni hrdiny — a
zahrnuje dvé hlavni postavy, hrdinu (protagonistu) a nepfitele (antagonistu). Ve
v romanci se soustfedi na konflikt hrdiny s nepfitelem, na rozdil od mytu je vSak

hrdina v romanci ¢lovékem, nikoli bozskou bytosti.

Postavy v romanci hledani bud’ brani, nebo mu napomaéhaji. A stejné
jako komedie, 1 romance ma Sest riznych fazi a postupné piechazi z oblasti
tragédie do oblasti komedie. Jednotlivé faze pak tvofi v Zivoté hrdiny cyklickou

fadu.

2. 2. 3. Tragédie

Podle Aristotela musime zdroj tragického ucinku hledat v d&jové
struktufe. A zatimco komedie se soustfedi na jedince existujici v néjaké socidlni
skuping, tragédie se zaméiuje predevsim na jednotlivce. Frye tragického hrdinu
ptirovnava k ,hromosvodu moci“ — ten totiz mlize byt nastrojem, ale také

zaroven obétnim berankem boziho blesku.

Zaklad tragédie tvoii osamélost hrdiny, nikoliv zrada zloducha. Hlavnim
hrdina (nebo jeho ptredkové) vzbudi nepratelstvi, ptichod mstitele je zavrSen
katastrofou. OvSem i tragédie mize mit komicky d¢j, ten je vSak reprezentovan

jako vedlej$i zapletka ¢i epizodicky a podruzny kontrastni prvek.




Tragédie byva interpretovana pomoci dvou teorii. Prvni zahrnuje
fatalistickou teorii — v§echny tragédie zobrazuji vS§emohoucnost vnéjsiho osudu,
omezenost lidského Usili. Druha pak ukazuje na provinéni hrdiny vici néjakému

moralnimu zakonu, které mu piinese jisty pad a zahubu.**

Tématem byva Casto rozpad rodiny a jeji pozice ve spolec¢nosti, obvykle

je to urozena a vladnouci rodina, ktera je ze spolecnosti vyloucena.

Prvni tii faze tragédie odpovidaji prvnim tfem fazim romance a posledni

ti zase t€ém poslednim fazim v ironii.

2. 2. 4. Satira a ironie

Hlavni rozdil mezi ironii a satirou spatiuje Frye v bojovnosti. Satira je
bojovna ironie, kterd ,,ma relativné jasné moralni principy a predpoklada
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ustalené normy, podle nichz lze urcit miru grotesknosti a absurdity.
ironie koresponduje s vyhradné realistickym obsahem, satira vyzaduje alespon

v e . voov v ‘., ‘ 2
urditou davku fantazie — obsah, vnémZ &tenaF rozpozna grotesku®® - a

24 . JE , v P owe ey A v . T
Hrdina ma pfili§ velké sebevédomi, ¢i ptili§ vzletnou, vasnivou ¢i dychtivou mysl; ptilisné
sebevédomi urychluje katastrofu. Katarze se rovnéz vyluéuje s moralni redukci — hrdina musi

porusit moralni zakon.

» FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. . 0., 2003, s. 259.

%% Groteskni jsou podle Frye také jevy jako nigivé dasledky nemoci. Satirik si viak musi zvolit

své vlastni absurdity, jeho volba pfitom zlistava moralnim aktem.




,pfinegjmensim implicitni moralni normu, kterd je pro bojovny pfistup ke

zkuSenosti nezbytna.«*’

Satira je tudiz ironie, jez se strukturalné blizi komice. Satira zobrazuje
komicky zapas dvou spolecnosti, jedné normélni a druhé absurdni. Pro satiru
jsou podstatné zejména vtip a humor (jehoz zdrojem je fantazie a smysl pro
grotesknost a absurdnost) a také objekt utoku.”® ,,Utok bez humoru, tedy &ista
denunciace, tvofi jednu z hranic satiry. Tato hranice je velmi nejasnd, nebot
invektiva pfedstavuje jednu z nejctivéjSich forem literarnitho uméni, zatimco
chvalozpév tu nejméné zajimavou.... Jakykoli Gtok ovSem predpoklada shodu
pisatele a ¢tenafe ohledné nepatfi¢nosti napadeného objektu, coZz znamena, ze
obsah vétSiny satir zalozenych na narodni nesnaSenlivosti, snobstvi, pfedsudcich
a osobni urazenosti velmi rychle zastarava.“* Humor p¥itom vychazi z konvenci
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— svét humoru je svétem stylizovanym.

Frye piSe o Sesti fazich ironie a satiry, které se nyni pokusim stru¢né
charakterizovat. Prvni faze satiry odpovida prvni fazi ironické komedie a lze ji

nazvat satirou nizké normy, ve které ,svét plny anomalii, nespravedlnosti,

" FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 259.

2 : , : ¥ , r . ’ ISP .
¥ Pro efektivnost Gitoku je tieba dosdhnout neosobni roviny a opirat se 0 moralni normu. Satirik

se vétSinou opird o hodnoty vysoké moralky.

» FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 260.

% Tento stylizovany svét je obyvan napiiklad hamiznymi Skoty, neposluinymi manzelkami,
nenavidénymi tchynémi atd. Kazdy humor vychazi totiz z ptredpokladu, Ze uréité véci jsou

konvenéné legracni.




vrtochti a zlo&ind je stalou a nenahraditelnou samoziejmosti.’' Satirik muze
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zvolit konvencné pojatou postavu™ jako protiklad postavy vychloubacné, délajici
ze sebe néco jiného, nez ve skutecnosti je. V satife nizké normy rovnéz plati

pravidlo, Ze ¢im mocnéjsi je protivna osoba, tim strméj$i pad ji ceka.

Pikareskni roman je satirickym prot&jskem komedie Uniku, kdy hrdina
opousti jednu spole¢nost pro druhou a lepsi. Tématem druhé faze satiry je
»postaveni myslenek, generalizaci, teorii a dogmat proti Zivotu, jejZ maji
vysvétlovat.“>> Druha faze satiry nas zbavuje stereotypi, zastaralych nazort,
dogmat, povércivych obav a vSech véci omezujicich svobodny pohyb spole¢nosti
a snazi se upozornit na chybné postupy. Terc¢em mize byt i romanticka fixace na

krasu dokonalosti v uméni 1 jinych sférach.

Mnohdy je také vyuzivana technika desintegrace® a ta tvoii pomyslny
mustek k satife tieti faze, ve které je nutné se vzdat i normy zdravého rozumu,
ktery ptedpoklada zasadu, Ze poznatky ziskané skrze smyslovou zkuSenost jsou
spolehlivé a konzistentni a Ze naSe obvyklé asociace tvofi pevny zaklad pro

interpretovani pfitomnosti a budoucnosti.

3 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. 1. 0., 2003, s. 262.
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32V podob& samotného autora &i vypravée, tato postava odpovidd upfimnému &lovéku

v komedii a radci v tragédii.

3 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. . 0., 2003, s. 267.

* Vypravéci postupy, které zptisobuji komunika&ni t&kosti (p¥ib&h muize vypravét napiiklad

slabomyslny ¢lovek).




Kdykoli se pak v satife objevi svét jiny nez ten nas, vypada jako

ironicky prot&jiek toho naseho a je opakem spolegensky uznavanych norem.*

Ctvrta faze satiry zdtraziuje lidskost svych hrdint, diva se na tragédii
z moralni a realistické perspektivy — jde o fazi nejupfimnéjSiho realismu. Tato
faze oslabuje pocit nevyhnutelnosti pfitomny v tragédii a rovnéz se pokousi o

spolecenska a psychologicka vysvétleni katastrofy.

Patd faze je analogii k paté fazi fatalistické tragédie. V této fazi je
zdiraziiovan kolob¢h zivota, pravidelnost, nekonecnost kola Stéstény a osudu. Je

mén¢ moralistickd a vice rezignovand a metafyzicka.

Lidsky Zivot jako neustalé otroctvi je zobrazen v Sesté fazi satiry a
ironie. Mistem dé¢je byvaji vézeni, blazince a popravisté, lidské utrpeni konci
jediné smrti. Tato faze ma obvykle podobu hrozného snu o spoleCenské
krutovladé. Postavami jsou Silenci a ubozaci, karikatury romantickych roli. Tato
faze se taktéz hemzi postavami zlych rodi¢l, lidoZravych oblud ¢i ¢arodéjnic.
,» Iragédie a tragicka ironie nds tak pfivadi do pekla zuzujicich se kruhil a vrcholi
nahlédnutim zosobnéného zdroje vSeho zla. D4l uz cesta tragédie nevede. Kdyz
vSak v mythu ironie a satiry mineme mrtvy bod, spatfime uhlazeného Knizete

temnot vzhiiru nohama.**¢

2. 3. Satira a filmové dilo

3 pP¥ikladem muze byt roman Gulliverovy cesty od Jonathana Swifta.

3 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003. S. 278.
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V této Casti mé prace se zaméeiim na satiru ve filmu. Predstavena budou
vybrand vyznamna satiricka filmova dila a rovnéz se pokusim nastinit rozdilné

pfistupy riiznych rezisért k zanru satiry.

Scott Dahlem v eseji ,,One Hundred Years of Satire in Film* vysvétluje,
ze hlavni rozdil mezi satirou vdramatu (i literatufe) a ve filmu tkvi
v puisobivosti.®” Satira ve filmu ptsobi na divaka jednoduse efektn&ji nez na
¢tenafe €1 divadelniho divéka. Film vyuziva svou vizualni stranku, aby skrze
filmové obrazy lépe znéazornil ptipadny satiricky podtext. Jako ptiklad je uveden
film Stanleyho Kubricka Dr. Divnolaska, aneb Jak jsem se naucil nedelat si
starosti a mit rad bombu (Dr. Strangelove or: How I Learned Stop Worrying and
Love the Bomb, 1964). Na konci filmu se postava prezidenta USA snazi zabranit
rvacce dvou muzi slovy: ,,Panové, tady se prat nemuzete, tady je valecna
mistnost (coZ plisobi znacné ironicky), pficemz péstni souboj kontrastuje
s mezinarodnim konfliktem, vizudln€ zobrazenym v nasledujicich obrazech
znazoriyjicich sérii vybuchli atomovych bomb. Pravé tyto statické zabéry,
linearné po sobé€ jdoucti, znaci vizualni pisobivost filmového obrazu, ktery dava

moznost satife vyniknout lépe nez je tomu v literatufe ¢i v dramatu.

Podle internetové filmové databaze www.imdb.com lze k datu 13. 3.

2010 mezi filmové satiry zatadit celkem 1359 titula.*®

" DAHLEM, Scott. 2008. One Hundred Years of Satire on Film. [online]. [cit. 25. 4. 2010].
Dostupné z WWW: <http://www.scottdahlem.com/satire.pdf>.

¥ Zebiicek jednadvaceti nejlépe cenénych satir uzivateli internetové filmové databaze k 13. 3.

2010:



http://www.imdb.com/

Jeden z prostredki, které jsou hojné vyuzivany ve (filmové) satife, je

humor. Jeroen Vandaele vidi satiru jako velmi nejednoznacny pojem, ktery

Poradi Film a rok vyroby ReZie
1. Jutalomutazas (1975) Istvan Darday, Gyorgy Szalai
2. Soliloquy (2003) Todd Albertson
3. Klub rvacu (Fight Club, 1999) David Fincher
4, Sea of Dust (2008) Scott Bunt
5. Sunset Blvd. (1950) Billy Wilder
6. Nyugattol keletre, avagy a média diszkrét baja Istvan Darday, Gyorgy Szalai
(1994)
7. Wir Kellerkinder (1960) Hans-Joachim Wiedermann
8. Dr. Divnolaska aneb Jak jsem se naucil ned¢lat si Stanley Kubrick
starosti a mit rad bombu (Dr. Strangelove or How
I Learned Stop Worrying and Love the Bomb,
1964)
9. Forrest Gump (1994) Robert Zemeckis
10. Americka krasa (American Beauty, 1999) Sam Mendes
11. Marmoulak (2004) Kamal Tabrizi
12. El apostol (1917) Quirino Cristiani
13. Convention City (1933) Archie Mayo
14. Moderni doba (Modern Times, 1936) Charles Chaplin
15. Mechanicky pomeran¢ (A Clockwork Orange, Stanley Kubrick
1971)
16. Monty Python a Svaty Gral (Monty Python and | Terry Jones, Terry Gilliam
the Holy Grail, 1975)
17. VALL-I (WALL-I, 2008) Andrew Stanton
18. The Greatest Movie Ever Made (2001) Kenneth Anderson, Michael Cowles
19. Gabhricha Paus (2009) Satish Manwar
20. Show People (1928) King Vidor
21. Diktator (The Great Dictator, 1940) Charles Chaplin




nepodléha jasné definici a nema stanovené hranice.” Satira se odlisuje od pouhé
komedie ve svém tonu, ktery je mnohem temnéjsi a ostfej$i. Humor parodie
rovnéZ muze porusovat dand pravidla a napadat piijat¢ konvence. Podle
Vandaelea pravé povaha porusovanych pravidel pomaha stanovit, zda je jiz
humor satiricky. V satife mé autor tendence k prehanéni, snazi se presvédcit své

publikum o tom, Ze n€koho anebo néco je nutné pokarat nebo zesmesnit.

Jednim z klicovych prvki satiry je naruseni kognitivnich schémat patiici
pfedevs§im do socidlni oblasti. Tato schémata identifikuji a determinuji to, co lidé
obvykle nazyvaji jako ,habitus® neboli jejich socidlni zkuSenosti, a také
konstituuji jadro socialni skupiny, do které se zatazuji. Ve filmu Bldzniva stiela:
Z archivii policejniho oddeleni (The Naked Gun: From the Files of Police
Squad!, 1988) jsou socidlni konvence a zkuSenosti autory snimku zamérné
poruSovany, stejn¢ tak jako jsou zesméSnovany velmi stereotypné

reprezentované socialni skupiny.40

2. 3. 1. Satira na platné: Charles Chaplin a dalSi

¥ VANDAELE, Jeroen. 2002. Humor Mechanisms in Film Comedy: Incongruity and
Superiority [online]. Poetics Today. [citovano 20. 3. 2010]. Dostupné z WWW:

<http://muse.jhu.edu/login?uri=/journals/poetics_today/v023/23.2vandaele.html>.

** Hlavni postava filmu, poru¢ik losangeleské policie Frank Drebin (Leslie Nielsen) je povéien
ochranou anglické kralovy Alzbéty II., ktera prijizdi na oficidlni navstévu Ameriky. Zapletku
tvori fakt, Ze kralovna ma byt na své cesté zavrazdéna. Na prikladu slovniku Franka Drebina
Vandaele demonstruje satiru dotykajici se socialni oblasti. Drebin pfi zcela oficialni ptilezZitosti
prohlasi, Ze se postara o ochranu kralovny, jakkoli je idea kralovny pro Ameri¢ana posetila.

Narazi tak na ptekracovani oficialniho dekora, otazky odliSnych zvyklosti Ameri¢and a Britl atd.




Ptestoze ,,stith Chaplinovych filmu je primitivni a nelisi se v nicem od
starych filmé Maxe Lindera“*! a vétSina scén jeho filmii je natodena v celkovych
zab&rech, dosdhl Chaplin svym dilem nejen komeréniho tspéchu, ale i kritického
uznani. Veskerd technika v Chaplinovych filmech se podtizuje ¢lovéku. Zptisob
osvétleni, velikost rimovani ¢i jizda kamery pozbyvaji vyznamu, jelikoZ v centru
zajmu stoji postava ¢loveka, Chaplinova tuldka. Detailni zabéry nachazeji vyuziti
jen ve scénach, v nichZ detail tvafe ma vétsi vyznam nez mimika celého téla.
Gerald Mast v knize The comic mind: Comedy and the movies zminuje, Ze
filmova technika, postoje autora a komicnost tvoii jakysi dokonaly a nezrusSitelny
kruh.** Filmovy styl se podfizuje komickému efektu, jenz se podrobuje vizi

autora, kterd opé€t zavisi na filmovém stylu.

Je v8ak nutné oddélit grotesku od satiry. Oba zminéné zanry totiZ maji
jiny cil — groteska mé predevsim divéka bavit, zatimco satira poukazuje na urcity
nedostatek ve spolecnosti a pfimo oslovuje publikum a vybizi ho k néjaké reakei.
Existujyi rozpory, zdali filmy Charlese Chaplina nejsou pouhymi groteskami.
Avsak praveé ,satira a spolecenské kritika je povysSuji jiz na néco vic nez je

pouha, tiebas oslnivéa zabava.“*

' SADOUL, Georges. Déjiny filmu: Od Lumiera a do doby soucasné. Praha: Orbis, 1958, s.

115.

£ > MAST, Gerald. The Comic Mind: Comedy and the Movies. Chicago: University of Chicago

Press, 1979.

® SADOUL, Georges. Déjiny filmu: Od Lumiera a do doby soucasné. Praha: Orbis, 1958, s.

115.




Diktator (The Great Dictator, 1940) obsahuje jak komické scény, tak
také vazngj$i motivy se satirickym podtextem. Narativ tvoii dvé déjové linky,
v prvni Chaplin vystupuje jako zidovsky holi¢, v druhé jako diktator, ktery se
napadné podoba Adolfu Hitlerovi. V Némecku se film dockal svého uvedeni do
kin az vroce 1958, tj. osmnact let po své premiéie, piicemz vétSiho uspechu
dosahl az o nékolik dalsich let pozd&ji, po znovu-uvedeni vroce 1973.*
Objektem satirické kritiky se totiz stal fanaticky némecky nacismus a rovnéz
osoba tehdejSiho hlavniho piedstavitele Némecka, Adolfa Hitlera. Scéna
diktatora pohravajiciho si s globusem je pravdépodobnéji nejznadmé;jsi satirickou
scénou, ale také jména nékterych postav vykazuji satirické intence autora
snimku. Adelaid Hinkel (Adolf Hitler), diktator zemé Tomdnie (Germanie neboli
Némecka), pronasleduje vSechny zidovské obyvatele a vytlacuje je do ghett.
Pomaéhaji mu pfitom ministfi Garbitsch (Joseph Goebbels) a Herring (Hermann
Goring), pficemz symbolem zemé je dvojity kiiZ (oproti nacistické svastice).
Hinkel vyjedndva s Benzinem Napalonim (Benito Mussolini) o uzemi zemé
Osterlich (némecky Osterreich zna¢i Rakousko). Ohnivé proslovy Hinkela

doplnéné némeckymi slovy evokuji rovnéz projevy Adolfa Hitlera.

V tomto snimku Chaplin tedy vybira jako terc satirického utoku nejen
jedinou osobu ¢i skupinu lidi, ale spole¢nost jako takovou. K celkovému

satirickému vyznéni vyuziva prostiedki komiky a grotesky.*’

“ Divodem pro pozdni uvedeni byla komplikovanost némeckého trhu, kde jestd roky po

skonceni druhé svétové valky prevladaly anti-semitské a pro-Hitlerovské postoje.

# K tradici §lehadkovych bitev obvyklych v grotesce némé éry odkazuje napiiklad scéna

Slehackového boje mezi Hinkelem a Napalonim.




Film Pan Verdoux (Monsieur Verdoux, 1947) Ize interpretovat rovnéz
jako socialni satiru.*® Tentokrat oviem terdem utoku neni cizi zemé a jeji
uspotfadani, kde skute€né ndzvy a jména jsou nahrazeny fiktivnimi. V tomto
snimku je kritizovan americky socialni systém, ale misto nahradnich jmen je d¢j
pfesunut do Evropy, konkrétné Francie. Obdobné je tomu 1 ve snimku Krdl
v New Yorku (A King in New York, 1957). Kral Sahdov je nucen opustit svou
zemi kvili revoluci a zamifi do Ameriky s velkolepymi mirovymi plany.
Namisto toho vSak postupné ztrati veSkery majetek a pro vydélek se stava
nedobrovolnou televizni a reklamni hvézdou. OvSem pouze do doby, nez se
seznami s chlapcem s komunistickym pfesvédéenim a sdm je obvinén
z komunismu. Objektem satiry je tak socialni a politické usporadani v povalecné

Americe.

V téchto piipadech Chaplin k satife nevyuzivd modelu propojeni
dramatu a grotesky, ve které vystupuje jiz zndmd postava tuldka. V téchto
snimcich je groteska kompletné vypusténa, tuldk je nahrazen postavami zcela

novymi, negativnimi az krutymi a zahotklymi.

Po skonceni druhé svétové valky nastalo obdobi studené valky mezi
Amerikou a tehdejSim Sovétskym svazem, rovnéz valka v letech 1939 az 1945
nebyla jedinou, v niz bojovala americkd vojska. Tudiz ani politicka situace
Spojenych Stati se nemohla nepromitnout do filma, které vznikaly
v povaleném Hollywoodu. A politickd satira se stala jednim z prostfedkd,

kterymi filmovi tvlirci mohli vyjadfit svllj nazor na tehdejsi uspotadani. Jednou

% Jako valnou &ast Chaplinovych filmi od dvacatych let, jako napt. Ddma z PaFize (A Woman of

Paris, 1923), Moderni doba (Modern Times, 1936) aj.




ze satir, uto¢ici na nesmyslnost studené valky se stal jiz vySe zminovany snimek
Stanleyho Kubricka Dr. Divnolaska aneb Jak jsem se naucil nedélat si starosti a
mit rad bombu (Dr. Strangelove or How I Learned to Stop Worrying and Love
the Bomb, 1964). Kniha Petera George Red Alert ziskala svij satiricky podtext
az pii prevodu na filmové platno, ptivodné zamyslené drama bylo ve fazi psani
scénafe prepracovano do komedidlni formy. Kubrick poukazuje na absurdnost
situace, na nesmyslnost studené valky a neustalé hrozby vypuknuti nuklearni
valky, pfi¢emZ dramati¢nost situace je shozena svym komedialnim zpracovanim.
Valeéné satiry’’, aby vyvolaly v divakovi strach a zaroveii ho bavily, nejéast&ji
vyuzivaji postav Silenych diktatorii a blaznivych vidc, které I1ze jen velmi tézko
zastavit. Satira Stanleyho Kubricka jich reprezentuje hned nékolik, pficemz
komicky efekt je znasoben uZzitim alegorickych jmen jako Dr. Divnolaska, velitel

Jack D. Ripper, Major ,,King* Kong atd.

Richard Alleva piSe, ze od padesatych do sedmdesatych let dvacatého

stoleti uroveti politické filmové satiry znaéné klesala.*® Za tento vyvoj jsou podle

*" Hojné vyuzivano bylo i literarnich predloh Gisp&inych americkych spisovateld, jejichz Gicast ve
valce poskytla dostatek materidlu pro vlastni literarni tvorbu. Cilem téchto autori bylo
poskytnout ¢tenafi nejen hrtizny obraz valky, ale i zesmé$nénim urcitych jevl poukazat na
nesmyslnost valecného konfliktu. Adaptaci literarnich pfedloh vznikly naptiklad filmy jako
Hlava 22 (Catch 22, 1970) Mikea Nicholse podle stejnojmenného romanu Josepha Hellera,
MAS.H. (1970) Roberta Altmana podle novely Richarda Hookera nebo Jatka ¢ 5

(Slaughterhouse-Five, 1972) reziséra George Roye Hilla podle romanu Kurta Vonneguta.

* ALLEVA, Richard. 2001. How sick we can get? Very — moral dechne of popculture in the
United States. Commonweal. [citovano 20. 3. 2010]. Dostupné z WWW:
<http://findarticles.com/p/articles/mi_m1252/is_13 128/ai_76915693/pg_2/?tag=content;col 1>




n¢j odpoveédné zejména snahy filmait naldkat divaka na novy nevSedni zazitek.
Obraz blaznivého diktatora na platné se stal pfiliS fddnim a bylo nutné ho
nahradit né¢im Gpln€ novym. Dalsim divodem, pro¢ satira ztracela na kvalité,
bylo ptehlceni divakl zpravami z Vietnamské valky s nasledkem ztraty zajmu o

jakékoli vale¢né déni. Lidé mifici do kina chtéli pfed realitou zejména utéct.

Piikladem nového trendu je podle Scotta Dahlema film Sydneyho
Pollacka Tootsie (1982), satira zaméfend na zabavni pramysl. Neuspésny herec
Michael Dorsey (Dustin Hoffman) nemutZe najit praci aZ do chvile, dokud se
nepievlékne za Zenu. Jako Dorothy Michaelsova pfitom dosdhne obrovského
uspéchu. Pfedmétem satrického Utoku v Tootsie se stdva samotny filmovy
prumysl — ani kdyz se Michael zamiluje do mladé herecky Julie Nicholsové
(Jessica Lange), nemiize ze strachu o praci vystoupit ze své zenské role. Zaroven
se dozvida, ze se jeho Julie pravdépodobné rovnéz pro ziskani role tajné schazi
s vedoucim projektu. ZesméSiiovano je téZ hnuti za rovnopravnost a Zenska
prava a pozitivni diskriminace — jako muz Michael praci nedostane, jako Zena

ano.

Satira zejména filmového primyslu ve snimcich Billyho Wildera Sunset

Blvd. (1950) a Fedora (1978) bude v mé praci analyzovana komplexnéji.




3. SUNSET BLvD. (1950)

Jak jsem se jiz zminovala vySe, pro satiru je dilezity nejen humor, ale
také objekt toku. Tercem satirického utoku mize byt jak jediné osoba, tak i cela
skupina lidi, stejn¢ tak 1 soubor norem platnych a uznavanych v urcité
spole¢nosti. Neopomenutelnym prvkem je ale také rovnéz kontext, bez néjz
nelze dobfe pochopit a dostatecné interpretovat satirikovy intence. Bordwell a
Thompsonova povazuji téz kontext za signifikantni aspekt v ramci
neoformalistické analyzy filmového dila. Z téchto divodi pied analyzou
konkrétniho dila vzdy stru¢né charakterizuji kulturné — spolecensky a historicky

kontext, ktery je spjaty se vznikem daného snimku.

3. 1. Kulturné-spole¢ensky a historicky kontext

Sunset Blvd. vznikl v roce 1950 jako Wilderiv sedmy americky film.
Jesté vroce 1946 kazdy tyden kino navstivilo devadesat milioni Americand,
zatimco vroce 1951 uz to bylo jen Sedesat Ctyfi. Tento trend snizovani
navstévnosti pokracoval i1 v nésledujicich letech a byl zplisoben zejména novym

Zivotnim stylem Ameri¢ani.® Ti se st&hovali do predméstskych &asti a starali se

4 % Jak pise Drew Casper v knize Postwar Hollywood, vroce 1956 kazdy tyden do kina
chodilo uz jen 46 530 000 divaki, na konci roku 1961 to bylo 41 634 000. In: CASPER, Drew.

Postwar Hollywood: 1946-1962. Malden, MA: Blackwell Publishing, 2007.




o déti vramci povalecného baby boomu, zistavali doma u svych televiznich
pfijimact. Kinim rovnéz rostla konkurence v podobé novych aktivit —
Americ¢ané travili ¢as kromé& péce o déti také cestovanim, sportem ¢i domacim
kutilstvim. Filmova studia reagovala na ubytek divakt taktéz redukci
vyrobenych filml a zaméfenim se zejména na produkci tzv. A filmid. Studia
davala vice penéz do mén¢ filma, coZ se odrazilo na kvalitnéj$i vypraveé, vybéru
hereckych predstavitell a nejuznavangjSich reziséri. Studia se snazila
konkurovat televizi nabidkou néfeho lepsiho, co lidé doma dostat nemohli.
Pouzivali pfitom slogani jako ,Filmy jsou lep$i neZ kdykoliv pfedtim* ¢i

,Nebud'te zajatci obyvacich pokoji — vykrocte ven a zhlédnéte uzasné filmy*.

Dalsi strategii, jak naldkat divaky do kin, bylo oslovovani co nejsirSich
vékovych vrstev lidi. Do filml se obsazovaly spolecné pary mladych herct a
hereckych veterdn. Na platné¢ se spolu objevovali jak zavedené hvézdy,
oslovujici star$i a stfedni generaci, tak uplni novacci, kteti apelovali na mladé
publikum.” V padesatych letech se rovnéz dafilo filmovym adaptacim literarnich
dél. Uspéch knihy témét zarudoval jeji adaptaci na platno. Studia se Fidila heslem

,,Make "em real“, kladla ddraz na celkovou realisti¢nost.

%% Neveéstin otec (Father of the Bride, 1950) Vincenta Minnelliho kombinoval zavedené hvézdy
Spencera Tracyho a Joan Bennetové s novacky Elizabeth Taylorovou a Dona Taylora. Stejny
vzorec lze nalézt i ve filmu Sunset Boulevard (1950), kdy vedle Glorie Swansonové, Ericha von
Stroheima a dalSich starSich herct Billy Wilder obsadil novacky Williama Holdena a Nancy
Olsonovou. Pro Nancy Olsonovou byla role Betty Schaeferové jejim debutem, William Holden
se na platné s nevelkym Uspéchem jiz n&jaky Cas objevoval. Pivodné byl vSak do role Joea
Gillise obsazen tehdy osmadvacetilety Montgomery Clift, ktery si svou ucast na projektu na

posledni chvili rozmyslel.
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Vynosy filmového primyslu oslabovaly velké produkéni ndklady,
odborové stavky a také antikomunistickd hysterie, kdy Snémovni vybor pro
neamerickou c¢innost podnikal rozsahld Setfeni pro hledani hollywoodskych

tvlrc sympatizujicich s komunisty.

Rok 1950 znamenal velké ztraty pro ,,velkou pétku“ hollywoodskych
studii. Ta se zbavovala svych pfilehlych kin, coz v podstaté ptispélo i k zaniku
celého hollywoodského studiového systému. Stejné tak nakladné bylo nadale
pokracovat v prezentovani hvézdnych tvaii. Také samotnd vyroba filmového
dila podléhala velkym kontrolam. Producenti rozhodovali o veskerych financich,
uzivali velmi propracovanych detailnich natacecich planti, aby naplanovali

rozpocet jesté pfedtim, nez nataceni viibec zapocalo.

Sunset Blvd., ulice v kalifornském Los Angeles, po niZ nese jméno
Wilderiv sedmy celovecerni snimek zroku 1950, je spojovana s filmovym
prumyslem jiz od roku 1911, kdy byla zakladana prvni hollywoodska studia.
Ulice Sunset Blvd. se ve dvacatych letech stala sidlem hollywoodskych hvézd,

které si stavély sva luxusni sidla pravé v této ulici a prilehlych oblastech.”

3. 2. Sunset Blvd. (1950) jako satira paté faze

Ve snimku Billyho Wildera Sunset Blvd. (1950) vypravé¢ v podobé

jedné z hlavnich postav skrze voice-over nabizi divakovi pohled do zakulisi

! Diim Normy Desmondové ale piivodné nepatiil zadné filmové hvézdg, ale pramyslniku Jeanu
Paulovi Gettymu, od néjz si jeho dim pronajalo Paramount studio pro nataceni filmu Sunset

Blvd. Rovnéz nestal na Sunset Blvd., ale Wilshire Blvd.




jednoho ptibehu byvalé hollywoodské filmové herecky Normy Desmondové
(Gloria Swansonova) a druhotfadého scenaristy Joea Gillise (William Holden).
Joe Gillis utikd pted véfiteli a ukryje se vdomé, ktery obyva slavna herecka
némé €ry Norma Desmondova se svym sluhou Maxem von Mayerlingem (Erich
von Stroheim). Joe nakonec v dom¢ ziistava, aby nejdiive piepracoval Normin
scénaf a pozdéji uz jen jako vydrzovany gigolo. Zamiluje se vSak do mladé Betty
Schaeferové (Nancy Olsonovd), spolu sni zacne pracovat na vlastnim

originalnim dile a pfi pokusu odejit od Normy je hereckou zastielen.

Prvni tii faze satiry jsou podle Northropa Frye analogické s prvnimi
ttemi fazemi komedie; pficemz komedie reprezentuje integraci hrdiny do
spolec¢nosti. Naproti tomu druhé tfi faze satiry jsou analogické s druhymi tfemi

fazemi tragédie reprezentujici hrdinovu izolovanost a vylouceni ze spole¢nosti.

Joe Gillis reprezentuje hrdinu, ktery je postupné odtrhnut od spolecnosti
a vrzen do izolovaného svéta starnouci hvézdy Normy Desmondové. Filmovy
scenarista Joe Gillis po neuspéchu v Hollywoodu zvazuje navrat do rodného
Ohia ke své préci, jiz opustil pro vidinu hollywoodské slavy. Po dal§im marném
pokusu prodat sviij scénaf se vraci do svého bytu, kde je piekvapen véfiteli, kteti
mu chtéji zabavit jeho auto. Pfi Uté¢ku pfed nimi narazi na Sunset bulvaru na
viditeln¢ opustény diim, jenZ mu poskytne, jak se Joe v dané chvili domniva,
docasny Ukryt. Dim ale obyvd vyhasld hvézda némého filmu, Norma
Desmondova. Ta jej pozve dal, domnivajic se, ze Joe pfiSel pohibit jejiho
zesnulého domaciho mazlicka, malou opicku. Vstup do domu piedznamenava
vstup do jiného svéta, odtrzeného a izolovaného od toho redlného, svéta iluzi
Normy Desmondové. V tomto svété je Norma Desmondova stale obdivovanou
filmovou star s miliony fanousk na celém svété, ¢ekajicich na jeji slavny ndvrat

na filmové platno. Tyto iluze v Norm¢ udrzuje jak jeji sluha a byvaly manzel
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Max, tak také nakonec i1 Joe, kdyZ se dozvi, jak to s jeji souCasnou slavou je, ale

Normé neprozradi ani slovo.

Svét existujici mimo realitu vizualné symbolizuje jak exteriér, tak
interiér domu.” Opusténost a domnéla zchatralost domu naznaduje izolovanost
Normina svéta, interiér zadsobeny stovkami starych fotografii odvolava k dobg,
v niZ byla Norma Desmondova velkou hvézdou a kterd je rovnéz nenavratné
pry€. Spousta fotografii a zrcadel, mistnost ur€ena pouze pro promitani filmu,

v nichZ jedinou hvézdou je pouze Norma, ukazuje na posedlost vlastni osobou.

Joe Gillis je podle klasifikace Northropa Frye hrdinou satiry paté faze.
Norma Desmondova jej separuje od spolecnosti prvotnim poskytnutim utocisté
pred véfiteli. Pak ho za¢ne ovladat skrze materialni zabezpeceni — nabidne mu
praci a prest¢huje ho do svého domu. Postupné jej pfipouta i emocialné
(vyhrozuje a pozdé&ji se i pokusi spachat sebevrazdu), navaze s nim sexualni
vztah, kupuje mu drahé véci a uzavie jej do svéta, ze kterého uz neni uniku.
Kdyz se pokusi vymanit se a vratit se do toho skute¢ného, zastteli ho. Pro ni vSak
jiny svét nez ten jeji iluzorni neexistuje, jak naznacuje zavérecna scéna snimku.
Norma schéazi ze schodi ve svém domé stale v domnéni, Ze kamery novinafi
jsou ty filmové a ona se nachazi na natdCeni jejiho filmu Salomé, oslovujic

reziséra DeMilla, ktery ani neni pfitomen.

Northrop Frye piSe, Ze pata faze satiry odpovida paté fazi fatalisticke

tragédie. Tato satira ,,klade hlavni diraz na kolobéh ptirody, na pravidelnost a

32 Nora Henryova pfi uspofadani mizanscény naznaduje vliv némeckého expresionismu a hororu.
Krom¢ 0hli a sviceni k expresionismu odkazuje zejména scéna, kdy Joe Gillis pozoruje

pobihajici krysy v prazdném bazénu a teatralni pohieb mrtvé opicky.
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nekonecnost béhu kola osudu a Stéstény*“”” a je ,,méné moralistickd a vice

vieobecna a metafyzickd, méné melioristickd a vice stoicka a rezignovana.>*

Satiru paté faze naznacuje rovnéz narativni struktura filmu.

Film zac¢ina detailnim ndjezdem kamery na népis ,,Sunset Blvd®, ktery
jednak znaci ndzev samotného snimku, ale také rovnéz specifikuje lokaci, v niz
se bude d& odehravat. ,,Ano, toto je Sunset Boulevard, v kalifornském Los
Angeles* jesté jednou ujiStuje divaka vypraveéc piibéhu, ktery jakoby pokladal
n¢jakou otazku. Narace je zapocata voice-overem jedné z hlavni postav, Joe
Gillisem, ktery komentuje danou situaci (piijezd policejnich jednotek a novinait)
a navrhuje poskytnuti ,.cel¢ pravdy a fakt“ o tom, co se skutecné piihodilo
v domé¢, v jehoz bazénu pravé plave mrtvola mladého muze. Ve flashbacku je
posléze odvypraveén cely ptibéh, aby se ke konci vSe vratilo k onomu ranu, kdy
z bazénu byvalé hollywoodské hvézdy lovili policisté brzy rano mrtvé télo.
Cyklické narativni struktura odkazuje ke kolob&hu ptirody, kdy se v8e vraci tam,
kde se zacalo. Koncept fatalistické tragédie je patrny jiz z uvodni scény, kdy

hrdina piib&hu je jiz mrtvy, aniz by se dalo této tragédii jakkoli zabranit.”

Predmétem satiry Billyho Wildera ve filmu Sunset Blvd. (1950) je

hollywoodsky systém povaleénych let. Richard Armstrong piSe, Ze Sunset Blvd.

3 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. . 0., 2003, s. 276.

% Tamtéz.

> Pavodni Gvodni sekvence se odehravala v marnici, kde Joe Gillis vypravél ostatnim mrtvolam

svij ptib&h. Po prvnich zapornych reakcich zkusebniho publika byl vSak uvod pietocen.
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je: ,,O Hollywoodu na urovni jiné néz je pouhd narace.

Wilder popisuje
konflikt ,,starého a ,,nového* Hollywoodu. Eru starého Hollywoodu zastupuje
Norma Desmondovd sMaxem von Mayerlingem a se svymi rovnéz
zapomenutymi kolegy, pravideln¢ dochdzejicimi na particku karet. Novy
Hollywood pak reprezentuje Joe Gillis s Betty Schaeferova (Nancy Olsonova) a
jejich generace, ktera se podili na chodu Hollywoodu &tyficatych a padesatych
let. Cecil B. DeMille stoji nékde uprostied — piestoze patii k filmovym tvircim,
ktefi tvofili jiz v desatych letech dvacatého stoleti, udrzeli se na vrcholu 1 po

zaCatku zvukové éry. Cecil DeMille pii navstévé Normy ve filmovém ateliéru

pfiznava, ze ,,filmy se hodné zménily*.

Zatimco némy film stavél na teatrdlnim herectvi hollywoodskych ikon,
po nastupu zvuku se situace zmeénila a do popiedi se za¢inal dostavat mimo jiné
umirnény herecky projev ¢i diiraz na dialogy a realisticnost snimku. Tento fakt
ale postava Normy Desmondové odmita akceptovat. Na ptikladu svych némych
filmi se snazi dokazat svrchovanost némého filmu nad soucasnym: ,,Potad
piekrasné, ze? I bez dialogu. Nepotiebovali jsme dialog. M¢li jsme tvar. Takové
tvafe uz dnes nejsou. Mozna jedna, Garbo. Ti idiot$ti producenti, imbecilové!
Copak nemaji o¢i? Zapomnéli, jak vypada hvézda? Ja jim ukazu! Zase se tam

vratim, tak mi pomozte!*

Richard Armstrong vidi paralelu mezi starym a novym hollywoodskym
uspofadanim v postavach Normy Desmondové a Betty Schaeferové. Zatimco

Norma Desmondova reprezentuje klasickou filmovou star dvacatych let,

¢ ARMSTRONG, Richard. Billy Wilder, American Film Realist. Jefferson, North Carolina, and

London: McFarland&Company, Inc., Publishers, 2000, s. 45.




nedostiznou krasku s nddechem exotiky a luxusu, ,,Betty je produktem kousavé a
socidlné¢ uvédomélé tradice dialogu a realismu povéle¢ného filmu pfinasejiciho
uréité poselstvi.>’  Max v jedné scénd vysvétluje Gillisovi Norminu slavu
v jejim nejplodnéjSim obdobi: ,,V jediném tydnu dostala od svych obdivovatela
17 tisic dopisii. Muzi uplaceli kadefnika, aby jim dal praminek jejich vlasi.

Jeden indicky maharadZa zebral o jeji puncochu. Pozdé&ji se s ni uskrtil.*

Pragmatismus nového Hollywoodu lze identifikovat se stoicismem
satiry paté faze, popisovanym v Anatomii kritiky Northropa Frye. Joe Gillis
priznéva, ze piSe scénafe z pragmatického divodu, jen pro penize. Kdyz Betty
Schaeferova ptiznavéa zklamani z posledni prace Gillise, ktery mél tidajné talent,
ten odpovida slovy: ,,To bylo vloni. Tento rok se snazim vyd¢lat.* Wilder rovnéz
satirizuje tendence nového Hollywoodu produkovat v povéaleéné dobé kvalitni
ptibchy. Uzivad postavy Betty Schaeferové, ktera tvrdi, Ze ,,film by mél néco
sdélovat®. Pragmatismus a cynismus Joea Gillise rovnéz reprezentuje jeho prace
s Normou Desmondovou, ktera ho povéfila upravenim jejiho scéndie na novy
film Salomé. Ptestoze Gillis vi, Ze ani jeho zasah neptida kvality na mizerném
scénafi, praci pro penize piijima. Kdyz mu pak pozd¢ji dava Betty na vyber mezi
ni a Normou, vybird si Normu se slovy: ,,Bud’ praktickd, médm tu dobrou

dohodu.*

Symbolem tspéchu v Hollywoodu je pro Gillise a jeho pratele bazén. Na
novoro¢ni oslavé vSichni zpivaji: ,,Hollywood nam moc nepieje, bazén

nemame.“ V tivodni sekvenci filmu vypravéc ve voice-overu divakovi sdéluje, ze

7 ARMSTRONG, Richard. Billy Wilder, American Film Realist. Jefferson, North Carolina, and

London: McFarland&Company, Inc., Publishers, 2000, s. 45.




»Bazén si vzdycky pral. Nakonec ho dostal, ale za pfiliS vysokou cenu.“ Ve
scéné, kdy Joe Gillis z okna pozoruje prvni noc sviij novy domov, vypravee
dodava: ,,A samoziejmé méla také bazén. Kdo ho tehdy neme¢l? Pied tisici

ptlnocemi v ném plavali Mabel Normandova a John Gilbert.*

Gillisovy (ne)naplnéné tuzby Wilder demonstruje vizualné jiz v ivodni
sekvenci. V totalnim podhledu je snimano Gillisovo plovouci télo, umisténé ve
sttedu filmového obrazu. Kolem néj divak vidi houf novinait, ktefi svymi
fotoaparaty s blesky Gillisovo télo foti. Jestlize bazén je symbolem vydélanych
penéz a hollywoodského uspéchu, mnozstvi foticich novinaift mize rovnéz

reprezentovat onu slavu a publicitu. Ironicky minéno, Gillis dostal vSe, po ¢em

touzil.

Billy Wilder pfi psani svych postav vzdy uzival ur€itych aspektl jejich
redlnych budoucich piedstavitelii. Postava Joea Gillise reflektuje neslavné
zagatky Williama Holdena®®, Norma Desmondové odrazi osobnost a slavu Glorie
Swansonové.” V tomto filmu Wilder predstavil novy typ hrdiny — jeho Joe Gillis
je cynicky, zahotkly antihrdina. Schopnost Wildera vytvéiet ambivalentni

postavy je evidentni i v tomto snimku. Joe Gillis vyuziva ptizn€ byvalé herecky,

> Ed Sikov v knize On Sunset Boulevard: The Life and Times of Billy Wilder pise, e akoliv se

Holden ve filmu objevoval vice nez deset let, publikum ho stale neznalo.

% Ovsem na rozdil od postavy Normy Desmondové, kariéra Glorie Swansonové nebyla ani ve
ctyricatych letech u konce. Hrala v letnich divadelnich hrach, objevovala se v radiu a vedla svou
vlastni produkéni spolecnost. Presto se ale podle Eda Sikova nehodlala zbavit svého titulu
z dvacatych let, a to jedné z nejvétSich hollywoodskych hvézd, a jen za své obleCeni vydavala

tisice dolarti, které brala jako ,,pracovni vydaje.




piebere snoubenku svému pfiteli atd., na druhou stranu mu neni jedno, co se dé&je
s Normou a snaZzi se ji zabranit v opétovné sebevrazd¢. Norma zase neni pouze

Stédrou Zenou, ktera zaplati dluhy, ale také dokéaze ostatni umng vydirat.®

Sunset Blvd. (1950) reflektuje zmény v hollywoodském systému béhem
minulych dvaceti let. Richard Armstrong piSe, Ze ,,clovék musi tyto zmény vitat
a prekonat, aby se v tomto pramyslu udrzel.““' To viak Norma nedokéaze a Max
ji vtom dokonce zabranuje — plni funkci ,,ochrdnce hollywoodského dédictvi,
které Normina osoba reprezentuje, pied zpusto§enim soucasnou realitou.*“** Billy
Wilder tuto proménu Hollywoodu béhem let s ironii komentuje v dialogu mezi
Joeem a Normou ve scéné, kdy se Joe poprvé ocita v obrovském sidle na Sunset

Blvd.

Joe: ,,Vy jste Norma Desmondova. Byla jste velkd hvézda némého filmu.*
Norma: ,,Jsem velka hvézda, jen filmy jsou ted’ néjak malé.*

Joe: ,,VE&d¢l jsem, Ze s nimi neni néco v poradku.*

5 Nora Henryové ve tvorb& Wilderovych postav pfipomind vliv némecké kultury a literatury; a
to zejména osobnosti Heinricha von Kleista (percepce reality, nespravna komunikace), Arthura
Schnitzlera (téma jednostranné lasky, prazdnoty, lasky jako zbozi) a otazky etiky Friedricha

Schillera.

¢ ARMSTRONG, Richard. Billy Wilder, American Film Realist. Jefferson, North Carolina, and

London: McFarland&Company, Inc., Publishers, 2000, s. 44.

2 Tamtéz, s. 47.




Norma: ,,Jsou mrtvé. Je jim konec. Kdysi jim patfily o¢i celého svéta. Ale
to nestacilo, musely jim patfit i usi. Tak oteviely sva velka usta a zacaly mluvit,

"(

mluvit, mluvit

Joe: ,,Na to je dobra prazend kukufice. Kupte si ji a nacpéte si ji do usi.*

Norma: ,,Podivejte se na ty lidi v téch velkych kancelarich, ty velké séfy!
Znicily vSechny velké idoly! Fairbankse, Gilberty, Valentiny! Koho mame ted’?

"‘

N¢gjaké nuly

Joe: ,,Mn¢ to nevycitejte. Ja jenom pisu.*

Norma: ,,PiSete? PiSete slova, slova a zase slova! Z téch slov jste vyrobil

"‘

provaz, ktery zardousil tenhle byznys

Frye tvrdi, 7e v paté fazi tragédie/satiry ,slabne prvek hrdinstvi“® a

postavy oplyvaji mensi svobodou nez je tomu u divdka ¢i Ctenafe. Rovnéz
dodava, ze: ,, Tragicky dé&j paté faze neni nepodobny tragickému dé&ji faze druhé,
nebot’ vétSinou 1ici tragédii ztraceného sméru a nedostate€ného pozndni, ovsem

vox w1 s v . 64
ve svété dospelé zkuSenosti.

Omezena svoboda Joea Gillise je patrnd jiz z pocatku jeho vztahu
s Normou. Ve snaze jej izolovat od vnéj$iho svéta Norma nechd ptestéhovat jeho

véci do domu, aniz by se ho zeptala na svoleni. KdyZ se od ni hodla alespon

% FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. . 0., 2003, s. 256.

 Tamtéz, s. 257.




castecné odpoutat a utika na silvestrovsky vecirek svych pratel, Norma se pokusi

o sebevrazdu.

Vizuéalné Norminu moc nad Joeem Wilder prezentuje v okamziku navratu
Joea zvelirku. Joe stoji téméf nehybné v druhém planu u dvefi, zatimco
v prvnim plénu lezi Normino télo, bezvladné obvazané ruce podél téla. V dal§im
zabéru, kdy Joe promlouva k Normé, se jeji zmenseny odraz promita v zrcadle.
Nakonec kdyz Joe pftistoupi k jeji posteli, zakryva si obli¢ej svymi obvazy, aby
demonstrovala, k jakému ¢inu byla donucena. Potfezané ruce zastupuji zlomenou
Normu, do jejiz tvafe ma moznost pohlédnout pouze Joe. Jsou rovnéz nastrojem
Normina citového vydirani, diky nim se ji nakonec podafi s Joem navazat

intimni vztah a pfesvédcit ho, aby zlstal s ni.

Naprostou ztratu svobody hrdiny pfibéhu ovSem navozuje jiz uvodni

scéna, kdy Joe mrtvy plave v bazénu.

Za ztraceny smér tragického hrdiny Joea Gillise povazuji ne okamzik
pfijeti nabidky spoluprace s Normou Desmondovou, ale jiz samotny napad vydat
se na drahu hollywoodského scenéaristy. Joe ve vnitinim monologu sam k sob¢
promlouva: ,Bylo jasné, Ze na to prost¢ nemam. PfiSel Cas zabalit své
hollywoodské plany a jet domi.“ Rozhodne se tedy pro spravny smér, chce
prodat své posledni véci a vratit se zpét domul k praci redaktora. Tomu ale
zabrani nahodné stfetnuti s véftiteli a setkani s Normou, kdy se Joe rozhodne, ze
odjezd jesté odlozi, aby si vydélal néjaké penize. Posléze otraven ze situace, do
které se dostal, znovu zvazuje jakykoliv tnik. Joe dodava: ,,Citil jsem se jako ta

cigareta v tom udélatku na jejim prsté.




Jeho nechut’ ze soucasné situace a zaroven neschopnost cokoliv ud¢lat
Wilder vyjadiuje napiiklad ve scéné tance, kdy Norma uspotada vegirek.® Jak se
Joe ale nakonec dozvida, jedinymi hosty jsou oni dva. Mizanscéna je nejprve
zaplnéna postavami. V prvnim planu stoji Max otoceny zady ke kamete a sleduje
déni na parketu. V druhém bere Norma Joea za ruku a vede ho na parket,
zatimco v tietim planu hraji hudebnici. Stfthem Wilder zabere pouze tancici par,
kdy Joe se od Normy odvraci a ta kdyz se zepta na diivod, odpovida, ze ho lechté
ta véc na Normin¢ hlavé. Joe neptizna pravy diivod, tedy Ze je mu nastala situace
vice nez nepiijemnd. Norma shodi svou celenku na zem, kde ji sebere Max.
Opétovnym stfihem kamera v totdlnim nadhledu zabird obrovsky parket, na
kterém tan¢i pouze dvé osoby. Obraz, ktery je naprosto zaplnén, kontrastuje
s naslednym obrazem vyplnénym pouhymi dvéma postavami. Celkovy dojem
vyvolava pocit klamu. Prostor, ktery se zdal byt kompletné vyplnén, se z jin¢ho
pohledu jevi jako témé prazdny.®® Stejné tak napad zistat u za§lé hollywoodské
hvézdy se Joeovi jevil jako jedine¢na ptilezitost a smér, kterym by se mél vydat,
se zjiného Uhlu zdal velmi Spatny. Spravny smér se Joe snazi nabrat se
spolupraci s Betty, kdyZ znovuobjevuje pravy divod, pro¢ do Hollywoodu pfijel

— psat originalni ptib&hy.

% Tato scéna podle Nory Henryové znazoriiuje zvyk Normy Desmond brat lasku jako zboZi.
Richard Armstrong zase poukazuje na obsazenou intertextualitu. Kameraman John Seitz pfisel na
napad sniméani této scény pii natdéeni snimku s Rudolphem Valentinem Ctyri priserni jezdci
z Apokalypsy (The Four Horsemen of the Apocalypse, 1921) reziséra Rexe Ingrama. Praveé

v hovoru o tanci je Valentino v této scéné zmifiovan.

5 Viz obrazova ptiloha ¢&. 1.




Nedostatecné poznani symbolizuje neschopnost Joea rozeznat Norminu
duSevni poruchu a odejit od ni v€as. Namisto toho Joe akceptuje Normin iluzorni
svét a pristupuje na jeji hru. Kdyz se dozvidd od Maxe, Ze zadné dopisy od
fanouskl nechodi, nic ji netfekne, stejné jako kdyz ho povéfi tpravou scénare,

nesd¢li ji, jak Spatna prace to je.

Kromé Hollywoodského systému se ter¢em Wilderovy satiry stavaji i
zurnalisté, kdyz pomoci vypravéce komentuje jejich tendence piekrucovat
pravdu. Vypravé¢ v podobé postavy Joea Gillise v uvodni sekvenci fika: ,,Ale
nez to vSechno uslySite, ptekroucené a nafouknuté, nez se toho chopi

hollywoodsti Zurnalisté, mozna byste si radi poslechli fakta, celou pravdu.*

Jak jsem se jiz zminovala, na piikladu Normy (a jeji generace) a Joea
Gillise (a jeho generace) Wilder satirizuje konflikt starého a nového
Hollywoodu. Norma i Joe se stali obétmi Hollywoodu. Oba si vytvofili iluzorni
svéty, které nelze jen tak opustit. Normu jeji zaSla sldva dohnala az na pokraj
dusevni choroby, Joea vidina Gspéchu pfipravila de facto o zivot. Oba si vytvofili
svou iluzi — Norma o tom, Ze jeji slava pfetrvava, Joe o tom, Ze jednou se stane

uznavanym a slavnym scenaristou.

Castecné se d4 hovofit i o destruktivnim vlivu amerického snu, ktery lidem
namluvi, Ze kdokoli se mlze stat GspéSnym a slavnym. Vypravéc/Joe tika o
Betty: ,.Byla jako vSichni autofi, ktefi pfijdou do Hollywoodu. Plni ctizddosti a
plant dostat se tam nahoru na platno. ,Scénaf napsal’, ,Autorem ptedlohy je’.
Divaci nevédi, ze n€kdo musi film napsat. Mysli si, Ze si ho herci vymysleji
béhem nataceni.“ V komentafi, ktery méa vypovidat o Betty spisSe ale vyjadiuje
hotkost a zklamani nad svym vlastnim marnym americkym/hollywoodskym

snem.




Ve Wilderové satife je hojné vyuzivano rovnéz ironie, souvisejici
s informovanosti divaka. Joe Gillis jako vypravé¢ poskytuje divakovi skrze své
osobni hledisko evaluace ostatnich postav. Divak skrze informace, které mu
vypravé¢ poskytne, zaroveil vi vice nez ostatni postavy. Kdyz Joe pfijima
nabidku opravit Normin scéndf, na rozdil od ni divadk vi, ze Gillis nevéfi
v kvalitu Norminy prace a jeho upravy stejné¢ k ni¢emu nepovedou. Stejné tak i
pochopi ironii, kdyZ Joe Normu varuje, aby mu scénaf ani neukazovala, aby ho

jako autor neukradnul.

Intertextualita celého snimku je evidentni. Billy Wilder ve filmu Sunset
Blvd. (1950) odkazuje ke skute¢nym filmim a redlnym osobnostem filmového
pramyslu.’” Kroms rozséhlych referenci Wilder obsadil do svého filmu i spoustu
hollywoodskych hvézd némé éry, zastupujicich bud’ samy sebe (Cecil DeMille,
karetni parta sloZzend z Bustera Keatona, Anny Q. Nilsson, H. B. Warnera) ¢i
hrajicich jim podobnou postavu (Erich von Stroheim vroli Maxe von
Mayerlinga). Propojuje dokonce fikci s realitou, kdyz postava Maxe jmenuje tfi
velké reziséry némé éry. Vedle redlnych jmen D. W. Griffith, C. B. DeMille

uvadi fikéniho Maxe von Mayerlinga.

Billy Wilder ve filmu Sunset Blvd. (1950) ucinil objektem satiry
pramysl, ktery mu v podstaté umoznil tento film natocit. Na svych postavach,

v dialozich 1 skrze vizualni strdnku demonstroval konflikt mezi dvéma svéty.

67 Zmitovan je napiiklad film Jik proti Severu (Gone with the Wind, 1939), Darryl F. Zanuck,
Rudolph Valentino, Mabel Normandova, Douglas Fairbanks, Alan Ladd a mnoho dal$ich. Norma
predvadi Joeovi zivé scénky koupajicich se krasek, paroduje Chaplina, promita skuteéné filmy,

které hlavni predstavitelka Normy Desmondové, Gloria Swansonova natocila.




Jednim piekonanym a druhym nastupujicim. S vyuZzitim ironie i mnohacetnych
referenci podal Wilder satiricky obraz Hollywoodu, ktery se neustale proméiuje
a ktery dokédze byt kruty k tém, ktefi své iluzorni predstavy nedokazou ovladat

natolik, aby v¢as rozpoznali, kdy odejit.




4. ESO V RUKAVU (ACE IN THE HOLE/THE BIG

CARNIVAL, 1951)

4. 1. Kulturné-spolecensky a historicky kontext

V disledku hospodatské krize se poprvé v roce 1933 americti Zurnalisté
a editofi sdruzili do svazu a zalozili vlastni spolek, Zurnalistickou asociaci
American Newspaper Guild (ANG). Pocatkem tficatych let se platy reportéra
pohybovaly na velmi nizké Grovni a tato asociace méla kazdému clenu zajistit
jak préci, tak ur¢itou minimalni mzdu. Mnoho vydavateli se vSak zacalo obavat,
co takovéto sdruzeni provede s nezavislosti a objektivitou tisku. Proto ANG
piijala vroce 1934 eticky kodex zabezpeCujici nestrannost, nezaujatost a
piesnost reportéra, prezentujiciho pouze fakta. Tato norma pak byla pfijata
valnou vét§inou novinaiské obce.”® Geneva Overholserova a Kathleen Hall
Jamiesonova uvadéji, ze: ,,Reportéii a reportérky se povazovali za Cleny profese
se zfetelnymi normami a standardy, ale také diky tomuto sjednoceni do asociace

se sladili s d&lniky spise nez s tfedniky.“*’

Velmi popularni se stala ve tficatych letech tzv. interpretacni

zurnalistika, kterd se snaZzila pravidlo objektivity obchazet. Novinafi jako David

% Naily se oviem i vyjimky. Napiiklad noviny Chicago Tribune Roberta McCormicka
publikovaly predpojaté ¢lanky o kampani ke znovuzvoleni prezidenta Roosevelta a jeho politice

izolacionismu v prvnich letech po propuknuti druhé svétové valky.

% OVERHOLSEROVA, Geneva, JAMIESONOVA, Kathleen Hall. The Press. New York:

Oxford University Press, Inc., 2005, s. 27.




Lawrence ¢1 Walter Lippman argumentovali, ze svét se stal pfili§ slozitym a
Ctenafi nepotiebovali od reportér pouze fakta, ale také jejich interpretaci
sdélovanych informaci. Trvali na tom, Ze jejich tikolem neni pouze sdélovat, ale
také vysvétlovat a Ze Ctenafi nepottebuje pouze védet, ale rovnéz rozumét. V éfe
tzv. McCarthynismu byla objektivita jako zdkladni princip Zurnalistické prace
znatné obchéazena. Senator Joseph R. McCarthy zacal v roce 1950 obviiovat
americkou vladu ze sympatii ke komunismu a prohlaSoval, Ze vladda je plna
skrytych komunistii. PfestoZe se jeho tvrzeni nezakladala na pravdé, McCarthy

vyuzival tisku ke své propagaci az do roku 1954.

Michael Schudson ve clanku ,,The Objectivity Norm in American
Journalism* uvadi, Ze objektivita pomahd novinafi prezentovat pouze fakta
osvobozena od jakychkoliv emoci. Také tvrdi, Ze vramci pfijaté normy
objektivity by mél reportér své zpravy sdélovat bez toho, aby je komentoval,

prekrucoval & jinak upravoval.”

V padesatych letech se stal eticky kodex objektivity vSeobecné
uznadvanym pravidlem kazdého novinare, kterému se ucilo i na Skolach. Byl
moralnim idealem, ke kterému bylo vzhlizeno a jenz se mél ujmout i u nové

nastupujiciho média, ovlivitujiciho nazory Siroké vetejnosti, televize.

Eso vrukavu (Ace in the Hole/The Big Carnival, 1951) byl prvnim

snimkem, ktery Billy Wilder natocil po ukonceni spoluprace se scenaristou

" SCHUDSON, Michael. The Objectivity Norm in American Journalism [online]. [cit. 10. 4.
2010]. Dostupné z WWW:
< http://www.une.edu.py/maestriacs/schudson_the objectiviy norm in_american_journalism

journalism_2.2.pdf>.




Charlesem Brackettem a je rovnéz prvnim filmem, u kterého je Wilder uveden

jako scendrista, producent i rezisér.”"

"I Na scénaii se misto Bracketta podileli Lesser Samuels a Walter Brown Newman. Spoluprace
Billyho Wildera s Charlesem Brackettem se datuje jiz do tficatych let dvacatého stoleti, kdy
prvnim spoleénym uspéchem se stal snimek Ernsta Lubitsche Ninoc¢ka (Ninotschka, 1939).
Charles Brackett se podilel na vSech Wilderovych americkych filmech az do roku 1950, kdy

Brackett opustil studio Paramount pro 20th Century Fox.




4. 2. Eso v rukdavu (Ace in the Hole/The Big Carnival, 1951) jako

satira ¢tvrté faze

Film Eso v rukdavu (Ace in the Hole/ The Big Carnival, 1951) znamenal
pro byvalého zurnalistu Billyho Wildera symbolicky navrat do divérné znamého
novinafského prostfedi. Praktiky povalecné Zurnalistiky se staly hlavnim
tématem dalSiho Wilderova dila. Fabuli tvofi sled udalosti, toCicich se kolem

zasypané¢ho muze, hledade indianského pokladu.”

Hlavni postavou filmu je Charles ,,Chuck® Tatum (Kirk Douglas),
novinaf z New Yorku, ktery z nouze o préci pfijme misto redaktora v malych
novinach Albuquerque Sun-Bulletin v Novém Mexiku s nad¢ji, Ze se mu podati
ud¢lat reportaz, jez mu pomuze dostat se zpét ke své byvalé praci v New Yorku.
Po roce v redakci Sun-Bulletin ho $éfredaktor Jacob Boot (Porter Hall) posle psat
o lovu chiestyS, na cest¢ se svym mladym kolegou, fotografem Herbiem
(Robert Arthur), v zapadlé¢ zastivce jménem Escudero ale natrefi na néco
poutavéjSiho. Na muze, zasypaného v jeskyni, Lea Minosu (Richard Benedict).
Chuck Tatum vyuZije pfilezitosti a manipulaci s mistnim Serifem, zdchrannym
tymem 1 Zenou zasypaného muze se mu podaii vyrazné prodlouzit pobyt muze
v jeskyni a udélat tak z neStastné udalosti narodni senzaci. Leo po péti dnech
v jeskyni nakonec umira, stejné tak jako pozdéji Chuck, probodnuty ntizkami pti

zapasu s Leovou Zenou Lorraine (Jan Sterling).

"2 Inspiraci pro film se stala skute¢na udalost. V roce 1925 byl ve staté Kentucky v disledku
sesuvu pady zasypan v jeskyni W. Floyd Collins. Reportér Louisville Courier-Journal, William
Burke Miller, za své reportdze obdrzel Pulitzerovu cenu, Zivot zasypaného muze se vSak

zachranit nepodafilo.




Ptibéh je vypravén chronologicky a na rozdil od ptfedchoziho Wilderova
snimku Sunset Blvd. (1950) ve filmu Eso v rukavu (Ace in the Hole/The Big
Carnival, 1951) absentuje vypraves.” Nicméné uréité postupy z predchoziho
vyse zminované¢ho Wilderova snimku se opakuji. Wilder opét pracuje s velkou
informovanosti divéka, ktery vi dokonce vice nez urcité postavy. Rovnéz je
uzivano ironie, kterou Chuck Tatum c¢asto vyuziva se svém komentafi a kterou
vétSina postav nepochopi. Wilder také znovu prezentuje typ cynického
antihrdiny podobného scendristovi Joe Gillisovi z vySe jmenovaného snimku.
Chuck Tatum a Joe Gillis maji mnoho spole¢ného — oba chtéji byt ve své praci
uspésni a neboji se na své ceste¢ za uspéchem vyuzit vSech dostupnych

prostiedkii. Oba nakonec kon¢i stejné tragicky, umiraji rukou své femme fatale.

Jiz v Givodni scéné¢ Wilder vykresluje charakter svého antihrdiny skrze
filmovy obraz. Chuck Tatum sedi za volantem svého auta, které je pfivazané k
taznému vozu, a Cte si noviny. Naznacuje tak, ze jeho hrdina je schopen vyuzit
jakkoli nestastné situace ve sviij prospéch. Chuck Tatum si tak za jizdy muize
v klidu pfecist noviny a z fidice tazného vozu si udélat osobniho Soféra, kterému

dava prikazy: ,, Zastav tam na tom rohu!* a ,,Pocke;j tady!“.74

 Ed Sikov ve Wilderové biografii zmifiuje, Ze v ptivodni verzi scénafe se narativni struktura
podobala filmu Sunset Blvd.(1950). Vypravéc v podobé postavy Chucka Tatuma mél pomoci
voice-overu ve flashbacku vysvétlit divakovi, co pfedchazelo tomu, nez se ocitl jako mrtvola

lezici v rakvi.

™ Obraz muze, ktery je pfipraven o auto a tim je takika izolovan od okolniho svéta, se opét
opakuje. Ve filmu Sunset Blvd. (1950) je auto Joea Gillise za nezajmu Normy Desmondové

odtazeno véftiteli. Chucka Tatuma porouchané auto dovede k novému zaméstnani.




Domnivam se ale, ze Eso v rukavu (Ace in the Hole/The Big Carnival,
1951) podle Fryovy klasifikace mizeme zaradit ne mezi satiru paté faze, ale
mezi satiru faze ¢tvrté. Podle Northropa Frye ¢tvrta faze satiry odpovida ctvrté
fazi tragédie a ,,&tvrta faze tragédie je typickd hrdinovym padem.«” Jiz v Gvodu
méstecka a prosi o praci, prestoze pfiznava, ze je pod jeho Groven. Kdyz se ho
Boot pt4, pro¢ chce pifijmout pro né& velmi Spatné placenou pozici, Tatum
pfiznéava, Ze ho vyhodili jiZ z jedenacti zaméstnani: ,,V New Yorku pfivodil mij
piibéh zZalobu. V Chicagu jsem si néco zacal s vydavatelovou manzelkou.
V Detroitu m¢ chytili, jak piju v pracovni dobé. V Clevelandu...*“ Z vlastni
deskripce leze usoudit, ze je to opravdu padly hrdina — Chuck sam ptiznava, ze je
alkoholik a Ze jsou s nim velké problémy. Skute¢ny pad ale ptivodi az udalosti

spojené s reportazi z Nového Mexika.

Péd hrdiny je podle Frye ,,zptsoben jizZ zminénou zpupnosti a tragickym
omylem, hamartia.“”® Vzdorovitost hrdiny je patrna jiz z Gvodni scény, kdy
Chuck pfijizdi do Albuquerque. Piestoze jej provazi velké netispéchy, nevzdava
se a vzdy dokéze zkazdé situace néco vytézit. Nenechavd se odbyt ani
v kanceléfi $éfredaktora a nabizi své sluzby za zlomek ptivodniho platu. Stejné
tak se nenechava odradit zastupcem Serifa v mist¢ zvaném Escudero a s baterkou
a dekou se hrdinsky vydava hledat muze zasypaného v jeskyni. Tragickym
omylem se Chuckovi stavd jeho ,eso vrukdvu®, pfipad Lea Minosy. Jiz

v Bootové kancelafi Chuck prohlaSuje: ,,Zvladnu malé zpravy, zvladnu velké

”® FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 256.

" Tamtéz, s. 256.




zpravy. Pokud nebudou zadné zpravy, pujdu ven a zbiju psa.” Ackoliv Chuck
pfimo nezavinil Leovo uviznuti v jeskyni, postavu Lea lze interpretovat jako
onoho psa, kterého Chuck sliboval Bootovi zbit, aby bylo o ¢em psat. Pokud by
nebylo Chuckova zasahu a snaze dostat se zpct na vysluni, mohl se Leo dostat

ven ze svého vézeni za mnohem kratSi dobu a predevsim zivy.

»Jako ironickd faze se Ctvrtd faze satiry diva na tragédii zdola, z moralni
a realistické perspektivy vSedni zkuSenosti. Zdiraziiuje lidskost svych hrdind,
oslabuje pocit ritudlni nevyhnutelnosti tragédie, poskytuje ndm spolecenska a
psychologicka vysvétleni katastrofy a snazi se, aby se lidska bida jevila jako co

nejvic ,,superfluous and evitable* [zbyte¢na a vyhnutelna], jak fikal Thoreau.*”’

Vynechanim cyklické narativni struktury v tomto snimku je ritudlni
nevyhnutelnost tragického padu hrdiny oslabena. Realisticka perspektiva je
podpofena rovnéz vypusSténim voice-overu mrtvého hrdiny. Cykli¢nost a
nadpfirozenost je to, ¢im se narativ ve filmu Sunset Blvd. (1950) nejvice odlisuje
od toho ve snimku Eso v rukdvu (Ace in the Hole, 1951). ZbyteCnost katastrofy a
vyhnutelnost Leovy smrti je evidentni. Nebyt Chuckovy timluvy s Serifem, ktery

natidil zdlouhavéjsi zptsob zachrany, nemusel piib&éh Lea koncit smrti.

Psychologicka a zejména spolecenska vysvétleni katastrofy Billy Wilder
poskytuje ve své satife. Wilder predklad4 ve svém filmu nejen nelichotivy obraz

médii, ale také celé americké spole¢nosti.”

" FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. . 0., 2003, s. 276.

7 Richard Armstrong pise, Ze po komerénim neuspéchu studio Paramount zménilo nazev snimku

na The Big Carnival a posilalo do redakci novin v celych Spojenych statech své lidi, aby




Kdyz se Chuck Herbieho pt4, jak dlouho studoval na zurnalistické skole,
ten odpovida, ze celé ti roky. ,, Tti roky nazmar*, odpovidd Chuck. Ten povazuje
jakékoliv zurnalistické vzdé€lani ztratou casu. Hlavnimi principy pfijatymi na
Skolach, kde se vyucovalo novinaiské profesi, byly objektivita, pravdivost a
prezentovani pouhych fakt bez dalSich uprav. Jelikoz Herbie potvrzuje, Ze ma
zurnalistické vzdé¢lani, je ziejmé, Ze idedly, které v sobé ma, pochazi prave ze
Skoly. Chuck pfiznava, ze Zurnalistiku na Skole nestudoval, nemohl tedy tyto
principy pfijmout za své. Snazi se v§ak Herbiemu vnutit své vlastni zdkony. Ve
scéné, kdy Chuck s Herbiem jedou autem udé¢lat reportdz o honu na chiestyse,
bere na sebe Chuck poprvé ulohu ucitele zastupujiciho vzdélavaci instituci:
,Spatné zpravy se prodavaji nejlépe. Dobré zpravy nejsou zadné zpravy.“ Herbie
si jako Chuckiiv student jeho uceni rychle osvojuje. Pii findlni konfrontaci
Chucka s Bootem se Herbie pfiklani na Chuckovu stranu, kdyZ se odmita vratit

do Alburquerque a zlistava nadale v Escudero.

V redakci Sun-Bulletin visi na zdi dvé zardmované vySivky sdélujici
»rikej pravdu®. Jedna je povéSend pred vstupem, druhd piimo v kancelaii
Séfredaktora Boota. Pfed vstupem do Bootovy pracovny se Tatum u vySivky
zastavi a pta se, odkud tento citat pochazi. Zjist'uje, ze od Boota. Vchazi dovnitt

a zastavuje se u stolu.

Jiz z kompozice obrazu je patrné, jaké moralni hodnoty jednotlivi

redaktofi zastupuji.”’ Tatum se zastavuje pied Bootovym stolem, za nimz

presvédcili vydavatele, ze Wildertv film nemél v umyslu kritizovat zurnalistiku jako takovou, ale

pouze Spatné a zkazené novinare.

9 : Lo v
7 Viz obrazova ptiloha &. 2.




Séfredaktor sedi. Mezi nimi na zdi visi vySivka ,,fikej pravdu®. Symbolicky tedy
mezi nimi stoji pravda, kterou Boot cti a Chuck, jak sam vzapéti pifiznava,
obchazi. Tatumovo cast¢é obchazeni pravdy je vizudln€é znazornéno
v nasledujicim zabéru. Boot jako novindf jiné generace zastupuje moralni
hodnoty, pravdivost a poctivost. Tatum kolem jeho stolu doslova obchazi a snazi
se jej presveédcit o tom, Ze by ho mél zaméstnat. Stoji nejdiive po Bootove pravé
stran¢ a pomalu se pfesunuje kolem stolu na Bootovu levou stranu, kde se
nakonec zastavi a seda si na zidli, vySivku ma piitom za zady. Tatum tedy po
dlouhém obchdzeni naléza své misto, které je ,,zady k pravdeé®. Ostatné se ani
nesnazi cokoli zastirat, kdyz tika: ,,Jsem opravdu dobry lhaf. Hodné jsem lhal.*

Naznacuje tak, Ze ani v budoucnu nehodla se svym lhéistvim nic délat.

Nora Henryova povazuje film Eso v rukdavu (Ace in the Hole/The Big
Carnival, 1951) za satiru na senzacechtivou Zurnalistiku. Jako objekt satirického
utoku ale vidi spiSe americkou spolecnost a ,,hlad lidi po senzaci, ktery se média
pouze snazi utigit.“* Pravé Tatumovo tvrzeni, Ze ,$patné zpravy se prodavaji

nejlépe mize byt povazovano za zakladni premisu senzacechtivé Zurnalistiky.

Touhu lidi po senzaci reprezentuje odkaz na piipad, jimz byl film Eso
v rukdvu (Ace in the Hole/The Big Carnival, 1951) inspirovan. Stejné jako u
snimku Sunset Blvd. (1950), 1 zde je odkazovano kredlnym jméniim a
udélostem. Chuck Tatum se snazi dosdhnout stejného Uspéchu jako William

Burke Miller v roce 1925. Snazi se z ,,malé* zpravy ud¢lat ,,velkou®, piestoze

% HENRYOVA, Nora. Ethics and Social Criticism in the Hollywood Films of Erich von
Stroheim, Ernst Lubitsch, and Billy Wilder. Wesport, Connecticut: Pracger Publishers, 2001, s.

144.




Herbiemu tvrdi, Ze novinafi ,,zpravy nevytvaii, pouze o nich piSou. Chuck
konkrétnimu ¢lovéku. Wilder tyto lidi zesméSiuje na piikladu rodiny

Federberovych.®!

Chuck Tatum tuto rodinu pojmenovava ,pan a pani Amerika“ a
pfisuzuje jim tak status exemplarniho vzorku, ktery je ukazatelem mysSleni
celého naroda. Chuck dedukuje, ze pokud se tito lidé v novinach docetli o
pfipadu Lea Minosy a pfijeli se podivat do Escudera, pfijedou nutné i dalsi.

Tatum tika: ,,Naletéli na to. Sezerou to celé. Pfibéh i hamburgery.*

Federberovi jsou pravymi Sklidci, parazitujicimi na lidském nestésti. Pan
Federber natizuje manzelce, aby vzbudila déti, kdyz dorazi na misto, protoze ,,je
to velmi poucné“. Na tomto mist¢ zanou kempovat a pii rozhovoru
s rozhlasovym moderatorem se ohradi, kdyz zaslechnou, Ze se jini vychloubaji,
7ze na misté neStésti dorazili jako prvni. Tato rodina zastupuje americkou

spolecnost, jez si dokaze 1 z tragédie ud¢lat atrakci a zabavnou dovolenou.

Chuck Tatum a veSkerd senzacechtivd Zurnalistika se tedy pouze snaZi
pokryt poptavku lidi po lidském nestésti. Billy Wilder stale pfichazejici zvédavce
prezentuje pouze jako obrovské masy. Uziva velkych celkt, ve kterych se auta a

lidé nejevi jako jednotlivci, ale jako hemzici se mravenci.®

1 Vo v v ;w10 cwe .
81 Verderber” v némé&iné znamenéd ,,$ktidce, nigitel, hubitel*.

%2 Viz. Obrazova pfiloha ¢&. 3.




Chuck Tatum v jedné ze svych lekci Herbiemu vysvétluje, ze nejlépe jde
na odbyt tzv. human interest story, piibéh jednoho ¢lovéka: ,,Jeden muz lepsi nez
osmdesat Ctyfi. Neucili t¢ to tak?* Lidi vice zajima ptib&h jediného ¢lovéka, nez
utrpeni tisici. Piilezitost pfedhodit Ctenafim tragédii jednotlivce se naskytne
Chuckovi velkou nahodou, kdyz se zastavi u malého obchidku v Novém
Mexiku, aby natankoval benzin. Jakmile zjisti, Zze v jeskyni v nedaleké hote je
zasypan majitel obchodu Leo Minosa, vydava se i pies zdkaz piitomného

zastupce Serifa dovnitf hory podivat se na Lea.

V ptitomnych Chucklv ¢in vyvolava dojem hrdiny, ktery riskuje vlastni
zivot, aby neSt’astnikovi pfinesl potiebné véci. Divak vSak z rozhovoru Chucka a
Herbieho vi, ze Chuckovi jde pouze o jeho zajmy a ze se pfedevSim snazi
z Leovy situace vytézit dobry piibéh pro své noviny. Sobecky akt tedy maskuje
nejprve heroismem, pozd&ji pratelstvim s uvéznénym Leem. Leo se mu svéfuje,
ze ma velky strach z indianského prokleti a z duchli v hote. Zarovenn Chucka
z4da, aby se o tom nikomu nesvefoval. Ten vSak nevadha Leovy obavy okamzité
otisknout v novinach a ziistava naprosto klidnym, kdyz mu Leo povida: ,,Ty bys
mi nikdy nelhal. Nikdy jsi mi nelhal.” Chuck Leovi konstantné 1Ze, sdm sebe mu
vnucuje jako pritele a zaroven také tisice lidi, ktefi se pfijeli podivat na jeho

utrpeni, oznacuje za Leovy pratele.

Jediny, kdo jeho skute¢né imysly prohlédne, je Leova Zena Lorraine. Pii
svém odchodu Chuckovi povidéa: ,,VSe, co chcete, je jen to, co miZzete
vytisknout. Zlato, ty milujes ty kameny tak jako ja.“ Lorraine mluvi o kamenech,
jez ma Leo na nohou a kviili kterym se nemuze z jeskyné dostat. Po péti letech
spole¢ného zivota se Lorraine chysta svého manzela opustit. Ve snaze vyd¢lat na
jeho nestésti ale nakonec zlstava. Sama pocitd, Ze ji zvédavi lidé za tyden

vyd¢laji nejméné tisic dolari. Vizualné na jeji chamtivost Wilder upozoriuje




nckolika zabéry na ceduli u parkovisté. Nejdiive je parkovani zadarmo, pozdéji

se cena zvySuje z pétadvaceti centil na padesat, aby skoncila u jednoho dolaru.

Svédomi se v Chuckovi hne az ke konci, kdy se snazi zpovidat ze své
viny a svétuje se v telefonu vydavateli v New Yorku. Ten jej vSak odmitd, a tak
se Chuck rozhodne svéfit alesponn Bootovi v Alburquerque. Ani to se mu

nepodaii a nakonec mrtvy pada k zemi.

Neni vSak jasnd skutecnd Chuckova motivace. Je mozZné, Zze
s uvetejnénim svého podilu viny na Leoveé smrti chce dosahnout stejné¢ho cile
jako na pocatku. V lidském ptibehu, ,,human interest story“, by tentokrat sam
Chuck hral hlavniho hrdinu, novinafe zapleteného do netmysIné vrazdy

nevinného ¢lovéka z malého Escudera v Novém Mexiku.

Chuck se divi, co se Herbie tedy ve Skole pro budouci novinare naucil,
zdali ne pouze reklamdm. Sam toto uméni propagace ovlada dokonale a nevaha
ho vyuzit. Kdyz se poprvé setkava s Serifem Kretzerem, ktery zrovna hraje
poker, pta se ho: ,,A co jste mé&l? Parek dvojek? Tady mame eso v rukavu. Sest
dni a udélam z vas hrdinu. Zvoleni mate v kapse. Chlapi, co jdou proti vam, pro
vas budou hlasovat.“ Na sténu hory pak Wilder také umist'uje népis ,,Volte Serifa

Kretzera®. Kritizuje tak obrovskou silu tisku, jez se da velmi snadno zneuzit.*

V postavach Chucka Tatuma a Jacoba Boota Billy Wilder konfrontuje

pfistup predvalecné a povalecné Zurnalistiky. Richard Armstrong Boota vidi

% Piikladem mize byt pravé senator Joseph McCarthy. Tomu palcové titulky v novinach, citujici
jeho obvinéni vefejnych osobnosti ze sympatii ke komunismu, zajistily minimalné velkou

pozornost Siroké americké verejnosti.




jako: ,,Osobnost piredvalecné Ameriky, jejiz principy poctivosti a Cestnosti byly

smeteny krutou atmosférou povaleéného svéta.«™

Kdyz Boot pfijizdi do
Escudera a apeluje na Chuckovy moralni principy, Chuck mu odpovida:
»Nejsem vas typ novinare. Nepatiim do vasi kancelafe s vySivanym napisem na
zdi.* Chuck se snazi Bootovi vysvétlit, Ze doba se ddvno zménila a jeho nazory

jsou v druhé poloviné dvacatého stoleti jiz zastaralé. To Boot ale nepfijima a

odjizdi zpét do své redakce v Alburquerque.

Molly Haskellova v eseji ,,Ace in the Hole: Noir in Bright Daylight*
piSe, ze Eso v rukavu (Ace in the Hole/The Big Carnival, 1951) pfimo vola pro
rozsifeni definice filmu noir.*® Prestoze se piib&h odehrava pod rozpalenym
sluncem nového Mexika, noirovou temnotu lze nalézt v jeskyni, vniZz Leo
Minosa travi veskery svij ¢as a také uvnitt Chuckovy mysli, skryvajici moralni
zkazenost. Ken Hillis v eseji ,,Film Noir and the American Dream: The Dark
Side of Enlightenment™ film noir vnima spiSe jako historické hnuti, které
odrazelo déni v povaleéné Americe.*® Postavy pak odrazeji vieobecné povédomi

o nedosazitelnosti amerického snu.

8 ARMSTRONG, Richard. Billy Wilder, American Film Realist. Jefferson, North Carolina, and

London: McFarland&Company, Inc., Publishers, 2000, s. 56.

% HASKELLOVA, Molly. 2007. Ace in the Hole: Noir in Bright Daylight [online]. The
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Dal$im terCem tutoku je stejné¢ jako u snimkl Sunset Blvd. (1950) ¢i
Fedora (1978) hollywoodsky systém. Richard Armstrong pfirovndva horu,
v jejimZ nitru je uvéznén Leo Minosa, k filmovému primyslu a zejména ke
studiu Paramount.®” Armstrong argumentuje, Ze: ,,Prostorovy vztah mezi
filmovym divdkem a platnem je zde precizné napodoben; tisicim divakl se musi

drama v hofe nutn& podobat filmovému predstaveni.«™*

To, zZe ptibéh Cloveka zasypaného v hote, je zabavnym piedstavenim pro
tisice Americant, ostatné evokuje scéna, kdy Chuck Tatum- jiZ jako medialni
hvézda- jde ¢tvrty den dovnitt hory navstivit umirajiciho Lea. Filmovy obraz je
ramovan sténami tmavé jeskyné, jez asociuje filmové platno. Smérem dovnitt
obrazu miii Chuck Tatum, ktery se ndhle zastavuje a obraci k daviim, aby jim

zamaval.¥

Anton Karl Kozlovic v textu ,,Hidden Biblical Characters in Popular
Films: A Preliminary Survey of Four Categories of Sacred Subtext” tvrdi, ze

Billy Wilder ve své satife vyuziva modelu pfevzatého z Bible a zejména Starého

%7 Filmové studium Paramount ma ve svém logu horu. Ve studiu Paramount rovn&Z vznikl

snimek Sunset Blvd., ve kterém bylo také na samotné studio hojn¢ odkazovano.

88 ARMSTRONG, Richard. Billy Wilder, American Film Realist. Jefferson, North Carolina, and

London: McFarland&Company, Inc., Publishers, 2000, s. 55.
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zdkona.”® PrestoZe biblické motivy nejsou velmi frekventované ve Wilderové
filmografii, ve snimku Eso v rukdvu (Ace in the Hole/The Big Carnival, 1951) je
k nabozenstvi dosti odkazovano. Kozlovic vidi paralelu v zdchranné akci a
stvofeni svéta. Leo m¢l byt podle vypoctl stavitele Smolleta venku z jeskyné za
tyden. Ten vSak tak dlouho nevydrzZi a Sesty den umird. Sedmy den je misto jiZ
opusténé a tiché, coz odkazuje ke dni uréenému k odpocinku. Kozlovic rovnéz
ve svém eseji upozoriiuje na ideu Bernarda Dicka, podle kterého poust’ v novém
Mexiku symbolizuje ztraceny raj, kde Leo Minosa jako Adam lezi bezmocné pod
kameny v jeskyni a kde jeho Zzena Lorraine jako Eva ochutndava plody

zakazaného ovoce.

Kdyz Chuck poprvé informuje redakci o svém nélezu v Escuderu a
obvolava noviny a Serifa, prochdzi kolem néj Lorraine, v ruce jablko, se kterym
si pohazuje. V dal§im zabéru pozoruje Chucka skrze okno a kousne si do jablka

jako Eva do toho zakazaného ve Starém zakong.”!

Pfi rozhovoru Chucka a Boota v redakci Sun-Bulletin mezi t€émito dvéma

vvvvv

opét prostor mezi nimi vypliuje vé€c symbolického vyznamu, tentokrate je to
miniatura JeziSe ptibitého na kiizi. Postoj postav k vife je viditelny z jejich
jednani. Matka Lea Minosy nedostava v piibéhu témét Zadny prostor, divék ji

vidi pouze v nékolika ptipadech, kdy se usilovné modli. Otec Minosa v dobré

% KOZLOVIC, Anton Karl.2002. Hidden Biblical Characters in Popular Films: A
Preliminary Survey of Four Categories of Sacred Subtext[online]. Counterpoints. [citovano 15.
4.2010]. Dostupné z WWW:
<http://ehlt.flinders.edu.au/projects/counterpoints/Proc_2002/Pdf/A7.pdf>.
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vife Chuckovi poskytuje vlastni pokoj po tom, co vSechno pro n¢j Chuck déla.
Naproti tomu vSak Chuck posild Lorraine modlit se do kostela, jenom proto, ze
to vypada dobie v novindch. Lorraine odmitavé odpovida slovy: ,,Nechodim do

kostela. Kle¢eni mi trhé puncochy.*

V zadném zdbéru vSak nevidime modlit se lidi, ktefi pfijeli do Escudera
podpofit Lea Minosu v jeho neStésti. Americka spolecnost je prezentovana jako
masa lidi, kterd nemd Zadny vztah k vife a kterd si ztragédie dokaze udélat
cirkus. Federberovi zaparkuji sviij karavan, postavi si pfistieSek a stoleCek
ozdobi kvétinami. Ostatni zastupy vidime s cukrovou vatou a balonky, ¢ekajici
cely den na projev jejich hvézdy, Chucka Tatuma. Ke konci se zda, ze lidé se

nepiijeli podivat na Lea Minosu, ale na Chucka Tatuma.

Wilder nezapomind zdliraznit nutnost aktudlnosti, v niZ spo¢iva veskera
sila tisku. Jednotlivi novinafi se predhdnéji, kazdy z nich chce ziskat zpravy jako
prvni. Pfitom si Chuck uvédomuje, Ze musi vyuZit okamziku a Ze zédhy bude vSe
zapomenuto, kdyz v jedné ze svych lekci Herbiemu povida: ,,Zitra tyhle noviny
budou vcerejsi. Zabali do nich rybu.“ Tisk mé velkou moc, kterd je ale Casové

omezena.

Ve filmu Eso v rukavu (Ace in the Hole/The Big Carnival, 1951) Billy
Wilder satirizuje moc tisku a jeho snadné zneuZziti. Zaméfuje se zejména na
obvyklé praktiky povale¢né zZurnalistiky a konflikt mezi starou a novou generaci
zurnalistd. Objektem satirického ttoku se ale také stejn¢ jako u starSiho Sunset
Blvd. (1950) stava Hollywood a jeho vdétné publikum, lidé, ktefi si lidské
tragédie dokézou udélat vydatrené filmové predstaveni, ktefi ale vzdy ocekéavaji

dobry konec. Chuck Tatum pfiznava: ,,Pokud lidi takhle rozrusis, nemlzes$ z nich




udélat blbce. Nechci jim predhodit mrtvolu. Ter€em utoku se ale stava také

americka spolecnost a jeji touha po senzaci.

I po znovuuvedeni do kin studiem Paramount a pod novym, méné
kritickym nazvem The Big Carnival snimek u amerického publika propadl.
V Evropé vSak zaznamenal pomérny uspéch a Billy Wilder na festivalu

v Benatkach obdrzel cenu za nejlepsi rezii.




5. R4z, pvA, TRI (ONE, TWO, THREE, 1961)

5. 1. Kulturné-spolecensky a historicky kontext

Po starSim filmu Zahranicni aféra (A Foreign Affair, 1948) se Billy
Wilder ve snimku Raz, dva, t"i (One, Two, Three, 1961) opéct vratil do
némeckého Berlina. Tentokrate vSak reflektuje atmosféru tzv. studené valky,

dlouhotrvajiciho napéti mezi Amerikou a tehdej$im Sovétskym svazem.

Zatimco Atlantickd charta zroku 1941 zavazovala Velkou Britdnii a
Spojené Staty Americké k podpoie svobodnych voleb v povaleéném svéte,
sovétsky vidce Stalin usiloval o udrZzeni svého vlivu ve vychodni Evropé.
Studend valka zacala jiz v roce 1946, nedlouho po skonceni druhé svétové valky.
Celou vychodni Evropu ovladal komunisticky rezim, ktery neumoznoval svym
statim UCastnit se povalecné ekonomické pomoci z USA, tzv. Marshallova
planu. Jako odpovéd na zaloZzeni Severoatlantické aliance (NATO)
zapadoevropskymi staty, USA a Kanadou v roce 1949, Sovétsky svaz vytvoril
vroce 1955 VarSavskou smlouvu. V padesatych a Sedesatych letech spolu
Amerika a Rusko vedli rovnéz ,,zastupné* valky v Koreji a Vietnamu, kazda ze
zemi pfitom podporovala opacnou stranu, aby sviij boj v roce 1957 piesunuli do

vesmiru.”?

2 iy . coeen g .. ,
2V roce 1950 Ameri¢ané podporovali jizni Koreu, napadenou komunistickou severni Koreou.

Roku 1964 Spojené Staty staly na strané jizniho Vietnamu, SSSR na stran¢ Vietnamu severniho.




Sovéti vypustili do vesmiru prvni umélou druzici Sputnikl, Americané
se zamé&fili na vyvoj raket dlouhého doletu sjadernymi hlavicemi a zalozili
Nérodni ttad pro letectvi a kosmonautiku (NASA).” A kdyz Sovétsky svaz
v roce 1961 vyslal Jurije Gagarina jako prvniho ¢lovéka do vesmiru, Americané
nezahaleli a rok poté do vesmiru poslali Johna Glenna, Scotta Carpentera a

Waltera N. Shirru.

JiZ vroce 1945 bylo Némecko rozdéleno na sovétskou, americkou,
britskou a francouzskou okupacni zénu. Podobné bylo rozdéleno 1 mésto Berlin,
spadajici do vlivu jako zapadniho, tak vychodniho. Berlinska zed’ byla postavena
v roce 1961, v Case premiéry filmu Raz, dva, t7i (One, Two, Three, 1961), aby
izolovala vychodni komunisticky sektor mé&sta od zapadniho.”* Studena vélka
vyrazn¢ ovlivnila atmosféru Spojenych stati a také celého Hollywoodu,

poznamenaného vznikem Cernych listin a vySetfovacich komisi.

Na zacatku Sedesatych let byl Billy Wilder na vrcholu své filmové
kariéry. Ptedchozi snimek Byt (The Apartment, 1960) zaznamenal obrovsky

uspéch jak u publika, tak u kritiky. Obdrzel pét z deseti nominaci na cenu

% Tato vesmirnd valka vyustila az do hrozby globalniho nukledrniho konfliktu, kubanské

raketové krize v roce 1962.

 Berlinské zed byla dostavéna aZ po skonéeni nataceni. Uvodni monolog vypravéde o postaveni

berlinské zdi v srpnu 1961 byl pfidan dodatecné.




Americké filmové akademie. Jak na tomto filmu, tak i na nasledujicim Raz, dva,

t7i (One, Two, Three, 1961) na scénafi spolupracoval L. L. A. Diamond.”

5. 2. Raz, dva, tii (One, Two, Three, 1961) jako satira druhé faze

Northrop Frye uvadi, Ze prvni tfi faze satiry odpovidaji prvnim tiem
fazim komedie. V komedii funguje model mladého muZe touZicitho po krasné
zen¢, jemuz jeji rodiCe vSak do cesty kladou piekdzky. Zavérecné piekonani
vSech problémi a ziskani vytouzené Zeny pak na konci pfibeéhu dotvaii komické
rozuzleni. Domnivam se, Ze tento model je zastoupen ve Wilderové snimku Raz,
dva, tri (One, Two, Three, 1961), inspirovaném divadelni hrou Ference

Molnara.”®

Hlavni postavou snimku je feditel zapadoberlinské pobocky firmy Coca
Cola, C. R. MacNamara (James Cagney). Ve snaze ziskat lepsi misto na pobocce
v Londyné€ se uvoli postarat se na dva tydny o sedmnéctiletou dceru svého
nadfizeného z americké Atlanty, Scarlett Hazeltinovou (Pamela Tiffinovd). Ze

dvou tydnl se vSak stanou dva mésice a MacNamara zjiStuje, Ze Scarlett se

% Zagatek prace s I. L. A. Diamondem se datuje do roku 1957, kdy tito dva autofi napsali scénaf
k Wilderovu filmu Odpoledni laska (Love in the Afternoon, 1957). Raz, dva, tii (One, two, three,

1961) byl jejich Etvrtou spolupraci.

% Tato hra madarského autora s ndzvem Egy, kettd, hdrom méla premiéru v roce 1929. Dgj
vypravi o bankéfi, ktery je nucen postarat se urcitou dobu o dceru svého dulezitého klienta. Ta se
vSak vda za chudého taxikafe, kterého bankéf ve snaze zachovat si své misto proméni

v aristokrata.




mezitim provdala za vychodoberlinského komunistu Otto Piffla (Horst
Buchholz) a hodl4d s nim co nevidét odjet do Moskvy. Dozvida se rovnéz, ze
rodi¢e divky pravé mifi do Berlina a nezbyvda mu tudiZ nic jiného, nez se
novomanzela co nejrychleji zbavit a siiatek anulovat. Podaii se mu dostat Otta do
vychodonémeckého vézeni, ale po zjisténi, Ze je Scarlett t€hotna, jej opét dostava
ven, aby zn& vytvofil mladého kapitalistu, vhodného zeté pro amerického

byznysmena.

Mladik (Otto Piffl) tedy =ziskdvd vytouZenou divku (Scarlett
Hazeltinovd) 1 pfes pocatecni nesnaze zpusobené hlavnim hrdinou v roli
opatrovnika, zastupujiciho na urcitou dobu vlastni rodi¢e divky (MacNamara).
Tyto nesnaze jsou zpusobeny politickym presvédcenim Otta, které se neshoduje

s postojem spole¢nosti, ze které pochdzi Scarlett.

V komedii je podle Northropa Frye vytvofena nova spole¢nost, jez
nahrazuje tu pavodni a zaroven probihd i vnitini proména protivnych postav,
které se snazi zapadnout do nového uspotadani. Ve filmu Raz, dva, t7i (One,
Two, Three, 1961) sice Zadna nova spole¢nost nevznika, ale proménu lze
pozorovat zejména u mladého Otta. Otto se v zadvéru vzdava své komunistické
spolecnosti ve prospéch nového zivota se Scarlett v kapitalismu. Své ideje vSak
haji az do samotného zavéru. Na berlinském letisti jiz vitd Scarlettiny nové

rodice s kytici v ruce, opakujici naucené fraze.

Komedie musi mit podle konvenci vzdy §tastny konec. ,,Stastné konce

neplsobi jako pravdivé, ale jako Zadouci, a lze jich dosdhnout jenom




manipulaci.”’

Pravé manipulace je jednim zustfednich témat filmu.
MacNamara ve filmu plni funkci manipulatora. Pouze takto dosahne svého cile,
tj. povyseni a piefazeni na pobocku v Londyné. Otta dostane z vézeni diky tomu,
7¢ manipuluje strojici ruskych obchodniki.”™® Ty zajima piedeviim
MacNamarova krasnad blond sekretarka Ingeborg (Liselotte Pulverovd). Rusové
podle timluvy vyvedou Otta z policejni stanice a vyménou za néj dostanou
Ingeborg. Nakonec vSak objevuji, ze byli oklaméni, kdyZz k nim v Zenskych
Satech kra¢i MacNamariv asistent Schlemmer (Hanns Lothar).” Podobnym
zpusobem manipuluje Ottem, aby se ze zapalené¢ho komunisty stal aristokrat.
Otto se po vyslechu ve vychodnim Berling pfizna, Ze je americky Spion, coZ mu
MacNamara pfipomene. Otto nakonec pfijimé roli loutky, jejiz funkci je pouze

byt dokonalym gentlemanem, vhodnym manzelem a otcem Scarlettina

nenarozeného ditéte.

Rovnéz kostymy (a prevlékani) pak maji ve filmu vyznamnou funkci.
PuntiC¢kované Saty sekretarky Ingeborg se stanou dualezitym motivem v ramci
narace. Jsou symbolem smyslnosti jeji nositelky. Ingeborg je ma na sobé&, kdyz
MacNamara v grandhotelu Potémkin vyjednava s ruskymi obchodniky o vyméné

Otta. Detaily Wilder upozoriiuje na piednosti Ingeborg, zejména jeji t&lo.'” Saty

7 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 197.

% Trojice Rusti a komunista — idealista upomina na film Ernsta Lubitsche Ninocka (Ninotchka,

1939).

% Prevlékani muzi do Zenskych Satdi vyuzil Billy Wilder jiz dfive, naptiklad ve snimku Nékdo o

rad horké (Some Like It Hot, 1959).

19 v/iz obrazové pfiloha &. 6.




zastupuji samotnou Ingeborg. Ve scéné, kdy konecné dochazi k pozadované
vyméné, Rusové nejdiive nepoznaji, Ze se jednd o prevleCeného Schlemmera.

vy e v r w101
Pozornost zamétuji pouze na povédomé obleceni.

Zcela novou identitu diky kostymu pfijima Otto Piffl. Jeho plvodni
obleceni je spaleno. Od MacNamary dostdva zcela novy oblek s i kloboukem.
Ten Otto nejdiive vidi jako symbol burzoazie, v zavéru si vSak nasazuje i tento

klobouk a zcela se tak podvoluje nové roli.

Jak tvrdi Northrop Frye, funkce komedialni postavy se odviji od
samotné struktury hry, a ta zase zavisi na kategorii hry (u komedie o¢ekdvame
pfevladajici komickou naladu a rovnéZz komické rozuzleni). Ve filmu Raz, dva,
t7i (One, Two, Three, 1961) komicka nalada ptfevlada. Dokonce scéna vyslechu
ve vychodoberlinské véznici je prezentovana komicky. Otto je mucen
opakovanym piehravanim americké popularni pisni¢ky ,Itsy Bitsy Teenie

Weenie Yellow Polka Dot Bikini.*!%?

»Druhou fazi komedie v nejjednodussi podobé je komedie, jejiz hrdina
spolecnost letor nepietvaii a pouze ji unikd, pficemz struktura spolecnosti
zustavd stejnd. Pokud neni spole¢nost kolem hrdiny dostate¢né redlnd a
zivotaschopnd, aby se udrZela, pusobi ironie komplexnéji. V této situaci byva
hrdina zpodoben ¢éste¢né jako komicka letora nebo jako psanec a jeho iluze je

bud’ zmatena vinou nepfiznivych okolnosti, nebo se stfetne s iluzi jinou.«'” Otto

1" Viz obrazova piiloha ¢&. 7.

192 Tato pisei od Briana Hylanda byla v roce 1960 &islem jedna v americkych hitparadach.

103 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 209.




Piffl unikd z vychodniho Berlina, aniz by jeho usporadani jakkoli ménil. Jeho
puvodni spolecnost z néj udélala Spidna, vratit se tudiz nemiize, ani kdyby si to
ptal. Jeho komunistické ideje se stfetdvaji s kapitalistickymi, v zavéru vSak
projde konecnou pfeménou a stava se prave tim, proti cemu diive vystupoval.
Zavrsenim celé transformace je pfijeti pracovniho mista od svého nového tchana,

vedouciho pobocky firmy Coca-Cola v Londyné.

,Kdykoli se v satife objevuje ,,jiny svét®, vypada jako ironicky protéjSek
naseho vlastniho, jako opak uznavanych spoleenskych norem.“'** Billy Wilder
portrétuje spolecnosti dve. Ty v jeho filmu z roku 1961 dokonce spoluexistuji na
uzemi stejného mésta, oddelené pouze hranici v podobe brany. Zpodobnéna je
kultura zapadni, reprezentovana velkou korporaci znacky Coca-Cola, a jeji opak,
vychodni, spojena s proklamaci hesel a potfadani velkolepych pravoda. Podle
Frye je vykreslend spolec¢nost tim absurdnéjsi, ¢im vice je v komedii obsaZena

ironie.

Ve scéné vyjednévani s Rusy MaNamara trva na Sesti pobockach Coca-
Coly v Rusku. Rusové ale pozaduji samotny recept na vyroby Coca Coly. Kdyz
MacNamara odmita, tikaji: ,,Kdyz budeme chtit Colu, vynalezneme si ji sami.*
MacNamara reaguje slovy: ,,Opravdu? V roce 1956 jste ziskali lahev pro tajnou
laboratot v Sverdlovsku. Stovky vaSich chemikil se pokouSely zjistit sloZeni
ingredienci, Ze? V roce 1958 jste vyslali dva tajné agenty na Ustfedi Atlanty
ukrast recept. Co se stalo? PreSli na naSi stranu a jsou uspésni obchodnici na

Floridé. Prodéavaji instantni bors¢, je to tak? Loni jste zacali vyrabét imitaci

104 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 271.




Coca-Coly, Kreml Colu. Zkusili jste ji také vyvazet, ale ani v Albanii ji nechtéli

pit. Nicili tim hmyz, spravné?“

Obraz Sovétského svazu v MacNamaroveé ironickém monologu je velmi
absurdni. Ziskani receptu na Coca-Colu vyzniva jako véc velkého vyznamu pro

Sovétsky svaz.

Druhé faze satiry obhajuje tviir¢i umeéleckou nestrannost. Domnivam se,
ze Billy Wilder opravdu zaujima nestranné stanovisko. Ter¢em satirického utoku
necini pouze vychodni komunisticky rezim, ale i zépadni spole¢nost,
reprezentovanou korporaci Coca-Cola. Vyhyba se déleni na spravny a Spatny

rezim, kdyZ zesmé$iiuje oba dva.

Northrop Frye piSe, Ze: ,,Satira druhé fdze muze takticky obhajovat
pragmatismus proti dogmatismu...“'” To je presné piipad snimku Raz, dva, tii
(One, Two, Three, 1961). Pragmatismus $éfa pobocky Coca-Cola vzdy vitézi.
Jakkoli S$patné jsou vztahy mezi Amerikou a Ruskem, nic nebrani mezi
vzdjemnym obchodovanim. Pfi vyjedndvani smlouvy se MacNamara a rusti

obchodnici dohaduyji:

MacNamara: ,,Moznd budete prvni, kdo vystfeli clovéka na Mésic, ale

pokud si bude po cesté chtit dat Colu, musi si ji koupit od nas.*

Obchodnici nakonec souhlasi s dovozem Coca-Coly do Sovétského svazu.

MacNamara ale rovnéZ poZaduje procenta ze zisku.

105 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 272.




Borodénko: ,,V penézich?

MacNamara: ,,V dolarech.*

Borodénko: ,,Namisto dolarGi byste mohl pfijmout piedplatné na turné

bolsojského baletu.*

MacNamara: ,,Prosim. Zadné uméni. Hotovost.*

MacNamara je vice nez pragmaticky, kdyz dodava, ze: ,Lidé pasuji
Coca Colu do vychodni ¢asti, ale nevraceji lahve.* Také pfi utéku z vychodniho
Berlina MacNamara s ostatnimi u Brandenburské brany zastavuji auto, aby si

vyzvedli prazdné lahve.

I u tohoto snimku Billy Wilder vyuziva jako vypravéce hlavni postavu
pfibchu. Skrze voice-over MacNamara v Givodni scéné filmu divaka vtahuje do
déje. UZ v prvnim zabéru je divak informovdn o misté déje, umoziuje mu to
zabér na pravdépodobné nejznaméjsi berlinskou paméatku, Brandenburskou
branu. Doprovodny komentai vypravéce pak k mistu piidava 1 informaci o ¢ase a
vysvétluje situaci hlavniho predstavitele. Piib&h je pak dovypravén ve
flashbacku, hrdina se vraci do ¢ervna minulého roku, do doby, kdy Némci jesté
neuzavieli prichod mezi vychodni a zapadni ¢asti Berlina. Narativni struktura se
podoba filmu Sunset Blvd. (1950), s tim rozdilem, Ze hrdina snimku neoznamuje

JiZ na zacatku, Ze je jiz mrtvy.

Jizdou kamery Wilder ukazuje zapadni Berlin. Na rozdil od vychodniho
bez privodu s transparenty, jizda je doprovdzena komentafem: ,,Tyto neustalé
projevy nedokazaly vyprovokovat zapadni Berliany. Ti byli pfili§ zaméstnani

obnovovanim mésta. Zapadni ¢ast, pod ochranou Spojenct, byla mirumilovna,




prosperujici, pozivajici veskerych vyhod demokracie.“ Vyhody demokracie
Wilder vysvétluje filmovym obrazem. Komentdf vypravéce o pozitivech
demokratického uspofadani rovnéz dopliluje statickym zabérem reklamniho
plakatu firmy Coca Cola, portrétujici divku v plavkach s napisem ,,Ud€lej si
pauzu... dej si Coca Colu!* Wilder tedy spojuje demokracii s reklamou, ¢i

reklamu s demokracii.

Kontrast mezi rozdilnymi pfistupy v propagaci a reklamé jednotlivych
rezimi je vyjadien zejména vizualné€. Vychodni Berlin k propagaci komunismu
vyuziva transparentl s portréty svych vidcu, ¢inapisy ,,Nikita nade vSe™ i
,Kennedy ne! Castro ano!“ a balénky popsané ,Yankee, vrat’ se domi.'®

Zapadni Berlin propaguje demokracii skrze produkty americké spole¢nosti Coca

Cola, ktera vyzyva ke konzumaci svého néapoje.

Kontrast dvou ¢asti stejného mésta je podpoien rovnéz hudbou. Zatimco
ve vychodnim Berling je filmovy obraz doplnén diegetickym zpé&vem némecké
internacionaly zastupu lidi v priivodu, téméf dokumentarni raz zébéri ze

zapadniho Berlina je doprovazen nediegetickou instrumentélni hudbou.

Spolecnost Coca-Cola jiz v Sedesatych letech minulého stoleti byla a je 1

nyni ,,nejveétsi spole¢nost prodavajici napoje a nejvetsi vyrobee, distributor a

1% Kdyz Scarlett poprvé ukazuje MacNamarovi fotku svého manzela, Otto Piffla, je na ni
zpodobnén praveé v privodu, nesouci transparent s fotografii Nikity Chru§¢ova. MacNamara pak

ironicky podotyka, zdali je Scarlett vdana za tohoto komunistického viidce.




obchodnik s nealkoholickymi napoji, sirupy a dZzusy na svété a soucasné jedna z

nejvétsich korporaci Spojenych statti americkych.!"’

Billy Wilder satirizuje snahu americké spolecnosti a amerikych
korporaci o expanzi na téméf jakykoliv trh. MacNamara nadhodnocuje moznosti
firmy Coca-Cola, kdyz fiikd Ingeborg: ,Muzeme byt prvni americkou
spole¢nosti, ktera rozbije zeleznou oponu.*“ Pozdéji dodava: ,,Napoleon to zvoral,
Hitler to zvoral, ale Coca-Cola mé snad Sanci.” Stejné tak 1 Otto vidi ve firmé
zastupce kapitalismu, kdyz provolava: ,Povstaiite otroci nealkoholickych

napoji! Rozbijte lahve, nalijte vSechen ten sirup do kanalu...*

Billy Wilder se i vtomto snimku okrajové vraci k tématu etiky
novinaiské profese. K MacNamarovi pfichdzi némecky novinaf, aby napsal
pravdivy piib&h o svatb& Scarlett Hazeltinové. Z toho, Ze si bohatd Ameri¢anka
vzala chudého komunistu, mini udélat ptibéh na titulni stranu. MacNamara se jej
snazi podplatit, aby pravda nevySla na svétlo a on neztratil nejen vyhlidku na

povysenti, ale také svou praci.

MacNamara: ,,Kolik chcete, abyste na celou véc zapomnél?*

Novindi: ,,Myslite, ze si muzete koupit némeckého reportéra?“

MacNamara: ,,Jesté jsem to nezkusil.*

Novinat: ,,MozZznd, ze ameriCti novinafi jsou na prodej, ale tady jste

v Némecku... ,,

17 Wikipedie, oteviena encyklopedie. 2010. The Coca-Cola Company. [online, cit. 10. 4. 2010].
Dostupné z WWW: <http://cs.wikipedia.org/wiki/The Coca-Cola_Company>.




Novinaf nakonec stejné¢ souhlasi s tu¢nou odménou za nezveiejnéni
pfibé¢hu. Nepodoba se Chucku Tatumovi ze snimku Eso v rukavu (Ace in the
Hole/The Big Carnival, 1951), ale spiSe Lorraine Minosové¢, ktera zna celou
pravdu, ale z pragmatickych divodi se podvoluje a ml¢i. Nechdva se podplatit

stejné jako némecky novinafr, protoze je to pro ni vyhodné.

Charlotte Chadlerova ve své biografii Nobody's perfect. Billy Wilder: A
Personal Biography piSe, Ze pivodné¢ Wilder zamyslel z filmu udé€lat politickou
frasku s postavami, pfedstavujicimi spise typy & postoje neZ skute¢né lidi.'"®
,»Vzdycky jsem obdivoval Kachni polévku. Je to skvély film. Kdyz jsme zacali
pracovat na Molnarové frasce, pfemyslel jsem o bratrech Marxovych v Berling,
jak by asi pristupovali ke studené valce.'” Chtél jsem natocit n&co jako Kachni

polévku, ale udélal jsem Cola poléviu.«'"

Ve filmu je k bratrim Marxovym odkazovano, jeden z Rust se jmenuje

Marx. MacNamara pfipomind, Ze vi, Ze se Rus jmenuje Karl a ne Groucho.

1% CHANDLEROVA, Charlotte. Nobody s perfect. Billy Wilder: A Personal Biography. New
York: Applause Theatre&Cinema Books, 2002.

109 Tyler Sorensen v eseji ,,One, Two, Three. The Other Cold War Satire* piSe, ze bratry
Marxovymi se Wilder inspiroval i pfi vytvafeni tempa snimku. Billy Wilder byl povéstny
casovanim vtipnych scén ve svych komediich. Po kazdém vtipu vzdy nechaval prostor divakovi,
aby se zasmal. Ve filmu Raz, dva, ti (One, Two, Three, 1961) vsak tento prostor divakovi
Wilder nedéava, tempo snimku (a mluvy postav) bylo prili§ vysoké. In: SORENSEN, Tyler. One,
Two, Three. The Other Cold War Satire [online]. [cit. 10. 4. 2010]. Dostupné z WWW:

<http://www.scribd.com/doc/29211182/One-Two-Three-The-Other-Cold-War-Satire>.

" CHANDLEROVA, Charlotte. Nobody's perfect. Billy Wilder: A Personal Biography. New

York: Applause Theatre&Cinema Books, 2002, s. 237.




Intertextualita obvykla ve Wilderovych filmech je obsazena rovnéz i v tomto
snimku. Kromé odkazl k bratrim Marxovym se ve filmu zminuje napiiklad i o
hollywoodské herecce Grace Kellyové. A kdyz MacNamara zjisti, Ze Scarlett
¢eka potomka, ptd se: ,,Matko milostiva, je tohle konec malého Rica?* a
odkazuje tak k poslednim sloviim Rica, postavy Edwarda G. Robinsona z filmu

Maly Caesar (Little Caesar, 1931).

Raz, dva, t7i (One, Two, Three, 1961) neni pouze satirou studené valky.
Billy Wilder rovnézZ satirizuje snahu velké americké korporace Coca-Cola o
udrzeni si své pozice nejvét§iho obchodnika s nealkoholickymi ndpoji na
celosvétovém trhu. Jak piSe Ed Sikov ve své biografii: ,,Cely svobodny svét pil
Coca-Colu a vSichni na jedné stran¢ Zelezné¢ opony si ve své domyslivosti

«lll

mysleli, Zze ti na té druhé stran€ po ni touzili. Praveé tato znacka hraje
vyznamnou roli. V samotném zéavéru je totiz veskerd jeji moc shozena, kdyz

MacNamara na berlinském letisti kupuje rodin€ piti z automatu. Nevypadava

Coca-Cola, nybrz Pepsi-Cola.

" SIKOV, Ed. On Sunset Boulevard. The Life and Times of Billy Wilder. New York: Hyperion,
1998, s. 453.




6. N4 TITULNI STRANE (THE FRONT PAGE, 1974)

6. 1. Kulturné-spole¢ensky a historicky kontext

Zména hollywoodského studiového systému v Sedesatych letech nadale
ovlivitovala filmovou tvorbu i v letech sedmdesatych. Valna vétSina velkych
studii byla jiz sou¢asti mezinarodnich spolec¢nosti, pro né€z bylo filmovani pouze

jednou z mnoha dalgich investic.''

Velka studia jiz nestala u filmu od zacatku
nataceni az po jeho distribuci. V sedmdesatych letech naopak nabizela finan¢ni
pomoc a distribu¢ni sit’ nezavislym produkcim, nez aby filmy sama vytvéfela.
Pozornost byla vénovéana zejména hledani novych zptisobii propagace filmd.'"

Odstartovala rovnéz éra tzv. Nového Hollywoodu, do kin byli Ameri¢ané lakani

na blockbustery a sequely.'"

Ucast americkych jednotek ve valce ve Vietnamu a zejména aféra
Watergate a nasledné odstoupeni amerického prezidenta Richarda Nixona

z funkce byly jednémi z nejvyznamnéjSich udalosti v déjinach Spojenych stath

"2 Universal se stal sou&asti piivodné umélecké agentury Music Corporation of America (MCA),

Warner Bros. se spojil s Kinney National Service Corporation (spole¢nost vydélavajici na
pohfebnich ustavech a parkovistich), kontrolni podil Metro-Goldwyn-Mayer ziskal Kirk

Kerkorian, obchodnik s nemovitostmi z Las Vegas atd.

'3 Velkou roli hral marketing. Penize se vkladaly do obrovskych reklamnich kampani, zacalo se
vydélavat na produktech spojenych s filmy- hrackach, soundtracich, plakatech, vyrobcich fast-
foodu atd.

" Eru blockbusterti odstartoval film Stevena Spielberga Celisti (Jaws, 1975), typickym
sequelem byly naptiklad Lucasovy Hvézdné valky (Star Wars, 1977).




sedmdesatych let.'"® Lester D. Friedman v knize American Cinema of the 1970s
piSe, ze: ,[Watergate] nejen redefinovala vztah mezi tiskem a prezidentem a
vedla ke vzniku nezavislého advokatniho prava, které davalo zalobcim dostatek
casu pro odhalovani chyb v exekutivé, ale také pfipravilo padu pro mnoho
ustépacnych debat, co by mélo a naopak nemélo byt prozrazovano americké

w16
vetejnosti.*

Polovina populace v téchto letech byla mladsi pétadvaceti let, stejné tak
doslo 1 rozpadu tradicniho modelu americké rodiny — pocet nesezdanych para se
zvedl od roku 1970 do roku 1980 rovnéZ o padesat procent. Americké verejnost

se zacala vice zajimat o prava zen ¢i homosexuald.

Hra Na titulni strané od autorit Bena Hechta a Charlese MacArthura
méla svou premiéru na Broadwayi jiz vroce 1928. Na filmové platno byla
prevedena hned né&kolikrat."!” Poprvé vroce 1931 vrezii Lewisa Milestona
vznikl stejnojmenny snimek Titulni stranka (The Front Page, 1931), podruhé

v roce 1940 Howard Hawks reziroval film Jeho divka Patek (His Girl Friday,

5V roce 1972 se pracovnici Republikanské strany vloupali do sidla Demokratické strany
v komplexu budovy Watergate, Washingtonu D. C., za ucelem umisténi odposlechi. Postupné se
ukdzala spojitost ¢inu se samotnym prezidentem Nixonem, coz vedlo az k jeho rezignaci v 1été

roku 1974.

"® FRIEDMAN, Lester D. American Cinema of the 1970s. New Brunswick, New Jersey: Rutgers
University Press, 2007, s. 8.

""" Ben Hecht byl byvalym novinafem. Jeho jméno se v adaptaci Billyho Wildera z roku 1974
rovnéZ objevuje, kdyz postava Waltera Matthaua, Walter Burns, nafika nad ztratou Hildyho

Johnsona a pfirovnava jej k Benu Hechtovi.




1940)."'® Potteti se hru rozhodl zfilmovat Billy Wilder. Ten tvrdil: ,,Jsem
v podstaté proti remaktim, protoze pokud je film dobry, nemél by se nové

2<% Tento film pak

zpracovavat. A pokud je mizerny, pro¢ jej znovu tocit
nepovazoval za jeden ze svych nejlepSich, jeho piijeti u kritiky i publika bylo
veelku vlazné. PiestoZze film studiu Universal vydélal, do dalSiho projektu
Billyho Wildera se tato spole¢nost poustéla jen velmi opatrné, jak budu zminovat

v kapitole vénované snimku Fedora (1978).1%

6. 2. Na titulni strané (The Front Page, 1974) jako satira prvni

faze

Fabuli tvoii udalosti jediného dne v Zivoté novindfe Hildyho Johnsona
(Jack Lemmon). Hildy pfichazi do kancelafe svého Séfa Waltera Burnse (Walter
Matthau), aby mu ozndmil, Ze opousti své misto redaktora deniku Chicago
Examiner z diivodu nového siatku s Peggy Grantovou (Susan Sarandonova). To
stejné rano se ale podaii uprchnout z v&zeni trestanci odsouzenému na smrt,
Earlu Williamsovi (Austin Pendleton). Earl se pii svém tutéku dostane do
mistnosti pro novinafe v budové soudu zrovna v okamziku, kdy se v ni ocité 1

Hildy, jenz se diive pftiSel rozloucit se svymi kolegy a pozdéji se vratil pro

"8V roce 1988 se stejné latky chopil jesté i Ted Kotcheff, aby natoil remake Hawksova snimku

a vzniklo Prepnout na zivot (Switching Channels, 1988).

" CHANDLEROVA, Charlotte. Nobody's perfect. Billy Wilder: A Personal Biography. New
York: Applause Theatre&Cinema Books, 2002, s. 285.

120 Film vydé&lal patnact miliont dolart oproti étyfem miliontim dolart nakladi.




zapomenuté snubni prsteny. Hildy se nechava Walterem piemluvit k napsani své
posledni reportdze a skryva Earla. Vtom mu pomaha i Earlova pfitelkyné,
prostitutka Mollie Malloyové (Carol Burnettova). Nakonec je vSak Earl dopaden,
ve vézeni kon¢i 1 Hildy s Walterem, aby se dozvédéli o milosti, kterd byla
Earlovi pfed nedavnem ud¢€lena a kterou se starosta (Harold Gould) s Serifem
(Vincent Gardenia) snazili zatajit. Earl je osvobozen, ¢lanek dopsan a Hildy
odjizdi vlakem s Peggy vstiic nové budoucnosti, pfitom ani jeden netusi, Ze na

v

nejblizsi zastavce je zastavi policie, poslana Walterem.

Zatimco v obou ptfedchozich adaptacich (i plvodni hte) je piibéh
zasazen do tehdejSi soucasnosti, ve Wilderové zpracovani soucasnost nebylo
mozné zachovat. V roce 1974, na rozdil od dvacatych, tficatych ¢i Ctyficatych

let, noviny jiZ nebyly dominantnim médiem v americké spole¢nosti.

Prace s Casem je v tomto snimku velmi signifikantni. D¢ se odehrava
v rozmezi jediného dne, je vypravén chronologicky. Jiz v ivodni scéné¢ Wilder
pomoci n€kolika po sobé jdoucich zabérii novinovych titulkli specifikuje cas a
misto déje. Divak rovnéz ziskdva zakladni informace o Zélpletce.121 Tyto
novinové titulky pak nahrazuji filmového vypravéce, ktery v tomto snimku
rovnéz absentuje. Rovnéz v zavéru filmu Billy Wilder vyuziva dovysvétlujiciho
epilogu a poskytuje divakovi informaci o dal§im vyvoji svych postav piesahujici

filmové vypravéni.

Northrop Frye v knize Anatomie kritiky piSe, ze: ,,V prvni a nanejvys

ironické fazi komedie spolecnost letor vitézi nebo pfinejmensim zlstava

12! iz obrazové pfiloha &. 8.




neporazena.“'* Jako piiklad uvadi Frye hru Zebrdckd opera Johna Gaye, kdy
postava feditele véznice autorovi vysvétli, Zze divdk se smyslem pro komické
dekorum si zada, aby dal svému hrdinovi milost a nekoncil piibéh jeho
popravou. Earl Williams ve Wilderové snimku Na titulni strané (The Front Page,
1974) je mlady muz, ktery vysvétluje, Zze €in, za ktery byl odsouzen (vrazda
cerného policisty), byla pouha nestastnd ndhoda. Levicové orientovany mladik,
héjici idedly komunismu asociuje postavu Otto Piffla ze starSiho Wilderova
filmu Raz, dva, ti (One, Two, Three, 1961).]23 V zé&véru je mu milost skute¢né

ud¢lena, hrdina je osvobozen.

Frye dodavé, ze: ,,Autor komedie se také Casto snazi dovézt d€j co
nejblize katastrofickému padu hrdiny a pak jej co nejrychleji zvrati. Kruty zékon

C oy . e r 124
se velmi Casto obejde nebo porusi jen o vlasek.*

Katastroficky pad hrdiny je reprezentovan smrti obéSenim Earla Williamse.
JiZz v tvodu filmu Wilder divékovi poskytuje v totdlnim nadhledu obraz Sibenice,
na niz mé byt Earl brzy obé&Sen. T¢é chybi uz jen posledni tpravy, aby poslouzila
svému Ucelu. Prace na Sibenici rusi novinare hrajici poker v novinaiské mistnosti
v budové soudu, kde se ma poprava konat. Ti diktuji do svych telefond, co si dal
odsouzeny k posledni vecefi. Je tudiz jasné, Ze osud vézné je jiz zpecetén. Pti

pohovoru s psychiatrem, doktorem Eggelhoferem (Martin Gabel), se vSak

122 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 206.

123 Nebo také postavu Ninocky (Greta Garbo) z filmu Ernsta Lubitsche Ninocka (Ninotchka,
1939), ke kterému Billy Wilder spolu s Charlesem Brackettem a Walterem Reischem napsali

scénar.

124 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 207.




Earlovi do rukou dostavéa zbrafi, s jejiz pomoci se mu podaii uprchnout.'®

Neskryva se ale dlouho, brzy je odhalen a poslan opét do cely. Billy Wilder
odhaluje v rozhovoru Serifa a starosty, ze Earl dostal od guvernéra milost a
k popravé vibec dojit nemusi. Tato informace vSak zlstava skryta ostatnim
postavam, aby se katastrofé zabranilo v poslednim okamziku. Hildy s Walterem
se dozvidaji tuto zpravu tésné pred Earlovou popravou. Jeho pad (smrt) je tudiz

zvracen v poslednim okamziku.

Northrop Frye v Anatomii kritiky rovnéz zminuje okamzik tzv. ritualni
smrti. V komickém piibéhu se v zavéru blizi potencialni tragicka krize.
,»Podobné okamziky ritudlni smrti nalezneme témeét ve vSech piibézich, kde se
hrdina dostava do vézeni a hrdinka onemocni témét smrtelnou nemoci. Nakonec
viak viechno dobte dopadne.“'* Jiz na zagatku piibshu se Earl ocitd ve vézeni.
Mollie, jeho pfitelkyné, ho tam navstévuje. Jako okamzik ritudlni smrti mize byt
interpretovan Molliin skok z okna novinafské mistnosti. Ve snaze zachréanit Earla
pfed jeho prozrazenim (Earl je ukryt ve stole jednoho zredaktorti) Mollie
upoutava svym skokem pozornost novinait na sebe. Pozdé&ji se divak dostava od
jedné z pritomnych postav informaci, Ze Mollie pfezila a byla pfevezena do

nemocnice.

V satife druh¢ faze se také Casto objevuje konvencné pojatd osoba.
Domnivam se, Ze pravé Mollie lze interpretovat jako konvenéni postavu —

prostitutku s dobrym srdcem. Je evidentni, ze k Earlovi chova city, pfesto se

123V pivodni divadelni hie a ostatnich adaptacich je postava doktora Eggelhofera jen okrajova,
v adaptaci Billyho Wildera vSak dostava velky prostor a je karikaturou slavného Sigmunda

Freuda, s nimz se jesté ve Vidni mlady novinat Wilder pokousel udélat interview.

126 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 208.
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brani, kdyz na to redaktofi novin upozornuji. Kdyz si z ni utahuji, nazyva je

riznymi jmény jako ,,hrdlofezové®, ,,darebaci®, ,,gentlemani tisku®.

Richard Armstrong upozoriiuje, ze divaci se sméji spolu s hulvatskymi
novinafi jejich hloupym vtiptim, tudiz jakmile Mollie skupinku opousti, kamera
je umisténa tak, Ze tato Zena plive nejen na piitomné muze, ale také na samotné

127

divaky. ** Podruhé na n€ Mollie plive, kdyZ ji nabidnou penize za to, Ze prozradi
Earltiv ukryt. Urazi se, kdyz si ostatni mysli, Ze pro vyd¢lek je schopna vseho.
Nabizi se zde rovnéz paralela s novinafi, kteti takto dedukuji z prostého divodu -

oni samotni ud¢€laji pro penize ¢i dobry ¢lanek téméf vse.

Billy Wilder svou obrazovou kompozici naznacuje, Ze tito Zurnalisté jsou
spoluviniky Molliina sebevrazedného skoku. Mizanscéna je tvofena tak, Ze je
Mollie snimana zady ke kamete, obklopena hlou¢kem muzd, tlacicich ji smérem
k oknu. Mollie drzi v rukach zidli, s jejiz pomoci se pokousi je od sebe odehnat.
Ti ji ale Zenou stale vice k oknu, z néhoz nakonec vyskakuje. Mollie je sniméana
jako obét obklicena neprateli, jiz vlastné¢ ani jind volba nez skocit neni
nabidnuta. Podruhé plive na smecku Zurnalistli, divak je tentokrat Vynechéln.128

Domnivam se, Ze konvencni postavou miZze byt také Earl Williams,

nespravedlivé odsouzeny vézei.

V satife prvni faze je ,,sv€t plny anomalii, nespravedlnosti, vrtochli a

W o 12 14 14 14 ~ M 14 W w
zlo¢ing.«'% Frye dale dodava, Ze: ,Kdo si chce vtakovém svété zachovat

127 V/iz obrazova piiloha ¢&. 9.
128 iz obrazové pfiloha ¢. 10.

129 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 262.




rovnovahu, musi se napfed naudit mit oteviené oéi a zaviena tsta.“'*° Tento svét
dokonale zobrazuje Billy Wilder ve svém filmu zroku 1974. Je to Chicago
dvacatych let dvacéatého stoleti, v némz noviny jsou stadle dominantnim médiem,
zprostiedkovatelem vSech informaci. Je to rovnéz zkorumpovany svét, ve kterém
1ze ve snaze ziskat vice hlasii u voleb odsoudit ¢loveka, jenz byl jiz omilostnén a

kde také prostituce a vrazdy jsou na dennim potadku.

Mit o¢i oteviené je nutnosti pro kazdého novinare. Hildyho Johnsona, jak
je ve filmu nékolikrat zminovano, povazuji témet vsichni kolegové za idealniho
zurnalistu. Zzenstily novinaif Roy Bensinger (David Wayne) se o ném vyjadiuje
nepéknymi slovy: ,,Vzdycky jsem ho povazoval za hlu¢ného, nevychovaného a
nezodpovédného. Na to ale jiny novindf vzapéti reaguje: ,,Ale sakra dobrého
novinare. Hildy Johnson ma o¢i oteviené vzdy, proto mu neunikne zadny detail
a dostane se k informacim, které se nepodaii ziskat Zadnému z ostatnich.
Vzhledem ke svému povoldni vSak Usta zaviena mit nemuize. Poté, co vSak
objevi Earla Williamse, informace naopak sdéluje pouze Walterovi Burnsovi.
Diivod je naprosto pragmaticky — jako kazdy spravny novinat dilezité informace

schranuje pouze pro své noviny.

Ve filmu Na titulni strané (The Front Page, 1974) se Billy Wilder vraci
do divérné zndmého novinarského prostiedi. Jiz vroce 1951 si vzal etiku
amerického Zurnalismu jako ter¢ své satiry, ve star§im snimku Eso v rukavu (Ace
in the Hole/The Big Carnival, 1951) se na postavé Chucka Tatuma snazil
prezentovat praktiky novodobé Zzurnalistiky. Na titulni strane (The Front Page,

1974) je natoceno o vice nez dvacet let pozdéji, presto se vraci do doby

130 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 262.

oo




dvacatych let minulého stoleti, tj. tficet let zpét pfed dobou vzniku snimku Eso
vrukiavu (Ace in the Hole/The Big Carnival, 1951). Pfesto ale Richard
Armstrong tvrdi, Ze film neni o letech dvacatych, ale o sedmdesatych letech. O
americké popularni kultuie 1 hollywoodském filmu. Dokonce i1 aféra Watergate

je podle Armstronga v tomto snimku reflektovéna.

Mésto vcele se zkorumpovanym starostou a Serifem odkazuje
k administrativé prezidenta Richarda Nixona. V pracovné Serifa visi portrét
prezidenta Herberta Hoovera, ktery byl stejné jako Richard Nixon clenem
republikanské strany. Skanddl Watergate evokuje scéna, kdy starosta posila
poslicka s milosti pro Earla do vetejného domu, do kterého zahy zamiii policejni
jednotky. Aféra Watergate udélala z novinaiti hrdiny vetejnosti, stejné jako je z
nich délali velké ptibéhy mnoho let ptedtim. Jiz ve snimku Eso v rukavu (Ace in
the Hole/The Big Carnival, 1951) Billy Wilder uké4zal na ptikladu postavy Kirka
Douglase, Chucka Tatuma, jak se z novindfe dokéze pomoci velkého piibéhu

snadno stat medialni hvézda.

Srovnani se star§im Wilderovym snimkem se rovnéz nabizi ve scéné, kdy
Hildy Johnson ve svém monologu sd€luje kolegim pravdépodobné skutecny
davod svého odchodu a fika jim, Ze jsou: ,,Banda vSeteckll s lupy na ramenou a
dirami v kalhotach. Nakukujete skrze klicové dirky, budite lidi uprostfed noci,
abyste se zeptali, co si mysli o Aimee Semple McPhersonové. Kradete starym
zenadm fotky jejich dcer, znasilnénych v Oak Parku. A pro¢? Aby se miliony
prodavacek a zen pobavily. A dalsi den si né€kdo zabali do novin mrtvou
makrelu.” Hildy tlumoc¢i slova Chucka Tatuma, jenz svému zdkovi Herbiemu
prozradil povahu novinatfského povolani. Je tieba vzdy vyuzit situace, novinové

zpravy totiz nemaji dlouhého trvani, protoze dal$i den si do nich ctenéi zabali

rybu.




Hodné diskutovanym tématem Ameriky sedmdesatych a osmdesatych let
se rovnéz stalo sexudlni zneuzivani déti. Walter Burns pfichazi do Satny Peggy
Grantové, aby ji odradil od siatku s Hildym. Walter sdéli Peggy, ze Hildy je
v podmince, protoze se rad odhaloval na vetejnosti pfed malymi détmi. Dokonce
Hildyho nelichotivé ptezdiva ,,Candy man®“, coz evokuje, ze obéti jeho
sexualniho vytrznictvi jsou pravé pouze déti a vylucuje moznost utoku na Zeny ¢i

jiné osoby.

Na rozdil od piivodni hry a starSich adaptaci se Billy Wilder ptizptsobuje
mladému publiku také v mluvé postav. Jednotlivé postavy vyuzivaji vulgarnich
slov, slangu. Ed Sikov pise, Ze: ,,Wilder a Diamond se drzeli d&je plivodni hry,
ale ptidali vice vulgarity. Billy byl zjevné pfesvédCen, ze zptisob, jak oslovit
divaky poloviny sedmdesatych let, byl vkladani témto protielym postavam do tst
véty, které by sam pouzil.“*' Uziti vulgarnich vyrazii je rovndZ jednim

z obvyklych vyrazovych prosttedki satiry.

Wilder satirizuje etiku Zurnalismu a piedpoklad, ze novinai by mél byt
vzdy objektivni a sd€lovat pouze pravdu. Ve scéné, kdy se Serif se ptd Waltera
Burnse, kam schoval Earla Williamse, se Burns obofi: ,,Naznacujete snad, ze by
Examiner pomahal zlo€inci? Copak nevite, co se piSe na hlavi¢ce novin, hned

pod orlem? Pravda, jenom pravda a nic jin¢ho neZ pravda.*

JiZ Givodni titulkova sekvence zacina statickym zabérem na tohoto orla,

respektive jeho odlitek, pripraveny pro sazbu novin. Vyrazena pismena ,,pravda,

B SIKOV, Ed. On Sunset Boulevard. The Life and Times of Billy Wilder. New York: Hyperion,
1998, s. 542.




jenom pravda a nic jiného nez pravda® jsou ovSem obréacené, coz lze chapat jako

tendence novinari pievracet a prekrucovat skute¢nou pravdu.

Krom¢ zurnalistiky Wilder satirizuje 1 reklamu a propagaci. Jiz ve
snimku Eso v rukavu (Ace in the Hole/The Big Carnival, 1951) se zkuSeny
novinat Chuck Tatum ptd svého mladého kolegy Herbieho, zdali se ve Skole
zurnalistiky naucil jen reklamam. Stejné jako Chuck Tatum, tak i Walter Burns

vidi préci v reklamé jako néco podiadného.

KdyZ Hildy oznamuje Walterovi, Ze se hodla ozenit a pracovat v reklamé,
Walter mu odpovida: ,,Ty mi povidas, ze bude§ psat kecy jako ,,Pro cigarety
Camel ptjdu klidn& mili“ nebo ,,Henry, rychle, Flit!“?<'** Dale dodava: , Jezisi,
Hildy, ty jsi pfece novinat! A ne Zadny teplous, co piSe poezii o podprsenkach a
projimadlech!* Narazi tak na postavu reportéra Roye Bensingera. ZzZenstily
Bensinger je prototypem klasického afektovaného homosexuala, ktery ostie
kontrastuje s ostatnimi reportéry okupujicimi novinaiskou mistnost. Vzdy
elegantné upraveny a ucesany s cervenym karafidtem v klopé nezapada do
prostiedi drsnych a vulgarnich kolegl. Bensinger se také stava Castym ter¢em
posméchu ostatnich. Kdyz se mlady nastupce Hildyho Johnsona Rudy Keppler
(Jon Korkes) pta, co by mu Hildy do zacatku poradil, ten odpovida slovy:
,»Nikdy, ale nikdy nezlstdvej o samoté s Bensingerem.”“ Ve scéné, kdy se
Bensinger snaZzi dostat svého stolu, v némz se schovava Earl Williams, Hildy mu

v tom zabranuje, kdyZ pfedstira, ze krev na kapesniku od Earlovy zranéné ruky

je z Bensingerova nosu.

12 Henry, rychle, Flit!“ byla v Americe dvacatych let dvacatého stoleti velmi popularni fraze,

ktera propagovala sprej proti komarim a moucham.




Hildy Johnson: ,,Zakloiite hlavu!*

"C

Bensinger: ,,Ach, to musi byt mtj krevni tlak

Hildy Johnson: ,,Nebo menopauza ¢i co.*

Walter tika: ,,Nikdo kromé teploust by nesel do reklamy.* Na reklamu je
tedy nahlizeno jako na néco podfadného, vhodného pouze pro zzZenstilé

homosexuadly.

Richard Armstrong poznamenava, ze Na titulni strané (The Front Page,
1974) je: ,milostnym dopisem hollywoodské tradici dialogu, ktery Wilder
pomahal utvéafet, a obnovenim tfaskavé chemie mezi Jackem Lemmonem a

Walterem Matthauem. !>

Tato tradice vSak v sedmdesatych letech, jimz dominovaly zejména
blockbustery a sequely, byla nenavratné pry¢. Sdm I. L. A. Diamond fekl: ,,Citili

134 Tato

jsme, ze bychom se méli vratit k jedné z klasickych frasek tiicatych let.
potieba zfejmé& vyplynula z nedostatku takovych komedii v letech sedmdesatych.
Billy Wilder o kvalité tehdejsSiho komedidlniho zénru ironicky dodal: ,,Jednou z

nejrafinovangjsich komedii dneska je M*A*S*H.«'** Tradici klasickych frasek a

133 ARMSTRONG, Richard. Billy Wilder, American Film Realist. Jefferson, North Carolina, and
London: McFarland&Company, Inc., Publishers, 2000, s. 124.

1% SIKOV, Ed. On Sunset Boulevard. The Life and Times of Billy Wilder. New York: Hyperion,
1998, s. 542.

135 Tamtéz, s. 549.




komedii tficatych let se Billy Wilder snazil ptiblizit zvolenim rychlého rytmu a
mluvy postav. Formaln¢ také Wilder ptiblizuje dobu dvacatych let, kdyz scénu
jizdy policejnich aut stylizuje do klasické honicky policisti Keystone némé

grotesky.

Ptestoze je ve filmu zminéno mnozstvi jmen osobnosti dvacatych let,
véetné Florence Nightingaleové ¢i pifipadu Sacca a Vazettiho, Na titulni strané
(The Front Page, 1974) satirizuje predevSim léta sedmdesatad — od Zurnalistické

etiky pfes americkou spole¢nost az po filmovy primysl.




7. FEDORA (1978)

7. 1. Kulturné-spolecensky a historicky kontext

Po filmu Na titulni strané (The Front Page, 1974) trvalo Billy Wilderovi
celé Ctyfi roky, nez nato€il dalsi filmové dilo. Tim se stala Fedora (Fedora,

1978).

Jak piSe Charles J. Maland v eseji ,,1978: Movies and Changing Times*:
»Americké filmy se zacaly posouvat od autorskych a socidlné- kritickych k tomu,
co Thomas Schatz nazval ,Novy Hollywood®“, kdy se dominantnim staly

«136 v Americe bylo patrné napéti mezi filmovymi tvirci a

blockbustery.
producenty, kteti zavrhovali autorské ¢i socialné-kritické filmy a stali pouze o
popcornové blockbustery. V roce 1978 rovnéz opustili spolecnost United Artists
dva pro-autorsti producenti Arthur Krim a Robert Benjamin, coz zvedlo vinu
nevole mezi reziséry. Ti pak tento krok vefejné kritizovali na strankach Casopisu

Variety, pod kritikou se podepsali filmovi tviirci jako Stanley Kubrick, Martin

Scorcese, Hal Ashby ¢1 Robert Altman.

Pomada (Grease, 1978), National Lampoon: Zvérinec (Animal House, 1978),

Celisti 2 (Jaws 2, 1978) &i Superman (Superman, 1978). Vietnamské trauma

" MALAND, Charles j. Movies and Changing Times. In: FRIEDMAN, Lester D. (ed).
American Cinema of the 1970s. New Brunswick, New Jersey: Rutgers University Press, 2007, s.
206.




zacCalo byt popularnim tématem, pticemz Lovec jelenii (The Deer Hunter, 1978)

vvvvvv

Dva roky po premiéte filmu Na titulni strané (The Front Page, 1974) se
Billy Wilder spolu s I. L. A. Diamondem pustili do dal§iho projektu. Tim m¢lo
byt ptevedeni jedné z povidek ze sbirky byvalého filmového a televizniho herce
Toma Tryona, Korunované hlavy, na filmové platno. Tom Tryon mél se studiem
Universal uzavieny kontrakt na ¢tyfi snimky, na napsani scénafe podle povidky
z jeho nejnové)si sbirky byli najati pravé Wilder s Diamondem. ProtoZe ale jejich
pfedchozi snimek nezaznamenal pfili§ velky komeréni uspéch, studio trvalo na
novém pracovnim postupu. Hotovy scénai musel byt schvalen piedstavenstvem,
které rozhodlo, zdali se bude viibec natacet. Scénat nového Wilderova filmu byl
ale zamitnut. Wilderovi byla vycitdna neaktudlnost a neschopnost nésledovat
nejnovéjsi trendy. Na viné€ byl i netispéch filma studia Universal z roku 1976,

nostalgicky se ohliZejicich do minulosti."*’

Po nékolika odmitnuti hollywoodskymi studii se nakonec pro novy
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Wilderiiv projekt v§ak nasli sponzofi v Némecku. * Billy Wilder to komentoval

slovy: ,,Nemam co ztratit., protoZe pokud se film stane velkym hitem, bude to ma

7 Byly to filmy vracejici se do dob klasického Hollywoodu, Gable a Lombardovai (Gable and
Lombard, 1976) reziséra Sidneyho J. Furiea ¢i W. C. Fields and Me (1976) Arthura Hillera.

138 Projektu se ujala filmova spolenost Bavaria Mnichov. Kromé mnichovskych studii, kde diive

Wilder tocil napiiklad snimek Raz, dva, t7i (One, Two, Three, 1961), se Fedora (1978) natacela i




pomsta Hollywoodu. A jestlize to bude obrovsky propadak, bude to ma pomsta

za Auschwitz.“'*’

Premiéra se konala na filmovém festivalu v Cannes v kvétnu roku 1978.
Ptijeti v Cannes bylo kladné oproti naslednym rozporuplnym reakcim kritikd a

publika v Americe.

7. 2. Fedora (1978) jako satira Sesté faze

Fabule je zapocata ptiletem filmového producenta Barryho ,,Dutche*
Detweilera (William Holden) z Los Angeles na Korfu zdivodu setkani
s vyhaslou hollywoodskou hvézdou Fedorou (Marthe Kellerova). Té chce
nabidnout roli vjeho novém pfipravovaném filmu, adaptaci Tolstého Anny
Kareniny. Fedora, stejné krasna jako v dobach své nejvétsi slavy, jiz dlouha I1éta
nehraje a ukryvd se pied vefejnosti v domé situovaném na malém ostrivku,
pouze ve spolecnosti hrabénky Sobryanské (Hildegard Knefova), doktora Vanda
(José¢ Ferrer), sluzky Balfourové (Frances Sternhagenova) a fidice Kritose
(Gottfried John). Psychicky labilni herecka nakonec paché sebevrazdu skokem
pod vlak, Dutch se ale na jejim pohibu dozvidd, Ze zemfela nikoliv Fedora, ale
jeji dcera Antonia, jeZ vydavanim se za vlastni matku méla utajit jeji davnou
nepovedenou operaci. Skute¢nou Fedorou je vSak hrabénka Sobryanska, ktera

umira presné za Sest tydnl po smrti Antonie a odletu Dutche zpét do Ameriky.

19 SIKOV, Ed. On Sunset Boulevard. The Life and Times of Billy Wilder. New York: Hyperion,
1998, s. 553.




V predposlednim Wilderové snimku se fabule od syzetu dosti odliSuje.'*
Jiz v Gvodni scéné hlavni hrdinka ptibéhu pacha sebevrazdu skokem pod vlak.
Divak, stejné jako u star§iho Sunset Blvd. (1950), od samého pocatku vi, Ze jedna
z hlavnich postav zemie. Jedinym rozdilem je fakt, Zze Joe Gillis ve filmu Sunset
Blvd. (1950) je jiz v ivodu mrtvy, zatimco Fedora akt sebevrazdy teprve pacha.
Po jejim skoku se filmovy ¢as posunuje o nékolik dni doptedu, kdy je uspotradan
velkolepy pohieb, na némz se se slavnou hereckou louci tisice lidi. Mezi
truchlicimi se objevuje 1 Dutch, ktery slouzi jako filmovy vypravéc a ktery
pomoci flashbacku ptibeh vraci o dva tydny zpét, kdy je Fedora stale jesté ziva a
nasledném tydennim komatu se Dutch probouzi a zjiStuje, ze Fedora mezitim
zemiela. Na pohibu za ucelem vysvétleni pravdy o smrti Fedory Wilder

poskytuje sérii flashbackt, iniciovanych jednotlivymi postavami.

Prolinanim soucasnosti a minulosti pomoci flashbackti Wilder umoziuje
divakovi doplnit chybé&jici informace o skutecném vztahu Dutche a Fedory (opét
ve flashbacku se divak dozvidd, Ze kdysi v minulosti spolu prozili kratkou
milostnou aféru), o komplikovaném vztahu matky s dcerou a zejména o prerodu

Antonie ve Fedoru.

Domnivam se, ze Fedora (1978) zapadéa do Fryovi klasifikace satiry Sesté
faze. Tato faze je analogickd se stejnou fazi tragédie. A jako vkazdé fazi
tragédie, 1 v té Sesté hrdina byva izolovan od spole¢nosti. Pravé v tomto snimku

je izolace nejsnadnéji rozpoznatelnd, jelikoz je vytvorfena hned nékolikrat.

140 poslednim filmem, ktery Billy Wilder nato¢il, byla komedie Kamardde, kamardide (Buddy
Buddy, 1981).




Byvald hollywoodskd herecka Fedora se ukryvd pred vefejnosti ve svém
obrovském domé, do kter¢ho ma, jak se Dutch dozvida, pfistup pouze velmi
limitovany pocet lidi. Tento diim se nachazi na ostrové€, na ktery se lze dopravit
pouze lodi. Navic ostrov lezi na dalsim ostrové, Korfu, ktery je od Hollywoodu
velmi vzdalen. Fedofini hosté a jiné navstévy z Ameriky musi ptekonat ocedn,
aby se k ni dostali. Izolaci Fedory od okolniho svéta pomahaji vytvaiet i dalsi
postavy (doktor Vando, hrabénka Sobryanskd, pani Boulfourtova, Kritos).
Primérni funkci téchto postav je tedy drzet Fedoru v izolaci a zabranit jejimu

W 141
utéku.

Northrop Frye pise, Ze: ,,Sesta fize satiry ukazuje lidsky Zivot predeviim
jako neustdlé otroctvi. Odehravd se ve vézenich, blazincich, uprostied
lyn€ujiciho davu, na popravistich a od naprostého pekla se 1i§i jenom tim, ze

v ramci lidské zkuSenosti utrpeni kon¢i smrti. %

Fedofin Zivot lze pfirovnat k otroctvi. Je drZena v izolaci pted vnéjSim
svétem, vila Calypso na ostrové Korfu funguje jako vézeni. Dim jako vézeni
naznacuje 1 kompozice obrazu ve scéné, kdy se Duth do vilky dostdva nasilim.
Zevniti pak pozoruje okoli. Statickd kamera zobrazuje venkovni krajinku skrze
zaluzie asociujici vézeni.'* Tajemstvi Fedofina mladi a krasy nesmi byt rovn&z

nikomu vyzrazeno, snaha osvobodit se a prozradit jej muzi, do kterého se Fedora

! Fedora se neustale snazi o utdk. Jednou se ji podaii utéct pied svym Fidi¢em a ztratit se na
trhu. Podruhé se dostava az do Dutchova hotelového pokoje, aby byla nasledné doktorem

Vandem odvedena zpét do svého domu, vily Calypso.
142 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 277.
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zamiluje, konc¢i jejim Silenstvim. Z vypravovani jednotlivych postav Wilder
divakovi dava najevo, Ze jest¢ pred piijezdem Dutche na Korfu byla Fedora
hospitalizovana na klinice doktora Vanda z diivodu hysterie. Sam Dutch je
kazajky. Cést d&je se rovnéz odehrava na klinice, z niz nakonec Fedora uprcha a

pacha sebevrazdu.

Fedofin ptibéh konc¢i smrti a symbolizuje konec jejiho neustalého utrpeni.

Motivy izolace a smrti jsou v narativu nékolikrat zdiraziiovany.

Prvni véta, kterou divak ve filmu usly$i, zazni z st televizni moderatorky,
ktera tika: ,,Fedora je mrtva.” Jiz kompozice obrazu ve scéné¢, kdy Fedora ceka
na vlakovém nadrazi na piijezd Michaela Yorka, odvolava k tragickému konci
hrdinky. V ¢erném plasti s kapuci na hlavé stoji zady k velké ceduli s ndzvem
vlakové stanice Mortcerf, ale posledni Ctyfi pismena znazvu jsou uz mimo
obraz. Divék ¢te tedy ,,mortc- ,,mort* znamenajici ve francouzstingé smrt.'
Sama hrabénka pak ve svém vypravéni zduraziiuje: ,,Pohibila jsem se v té vile na
Korfu. Lidé pfirozen¢ usoudili, Ze se vratila stard hrabénka. Tak jsme Zili za témi
vysokymi zdmi, kompletné izolovani od zbytku svéta. Zadni sousedé, Zzadné

otazky.“ Pfirovnava tak své uzavieni mezi zdi vily k aktu pohibivani.

Jingym ddleZitym motivem vradmci narace je Uloha zrcadla. Nabizi se
srovnani se star§Sim snimkem Sunset Blvd. (1950), v némz zrcadlo hralo dulezitou
roli. Zrcadlo ve filmu Fedora (1978) reflektuje vyznamné Zzivotni zmény ve
Fedofiné Zivoté. Skrze odraz v zrcadle Billy Wilder divdkovi umoZziiuje poprvé

nahlédnout do tvare mladé herecky, kdyZ se odliCuje ve svém piivésu v prubchu

14 Viz obrazové pfiloha €. 12.




nataceni filmu Leda a labut. Zmrzaceni obliceje pak divak vidi také poprvé skrze
malé zrcatko, jakmile se Fedora zahlédne po prvnim sundani obvazl na klinice
doktora Vanda. Ve vile kratce po nastéhovani musela byt nejdiive odstranéna
vSechna zrcadla ze stén, aby Fedora nemusela snaSet pohled na svou zjizvenou

tvar.

,»Lidské postavy Sesté faze jsou samoziejmé desdichados, ubozaci nebo
Silenci, ktefi jsou Gasto karikaturami romantickych roli.“'* Silencem lze nazvat i
Fedoru, kterd neunese tihu svého tajemstvi a ztratu ptivodni identity. Stava se
zavislou na lécich a utiSujicich prostfedcich, blaznem denné vyZzadujicim dozor.
Lze hovofit i o blaznivé karikatufe krasné herecky, idolu mnoha tisict lidi na

celém svéte.

V satife Sesté faze se podle Northropa Frye hojné vyskytuji postavy zlych
rodi¢i. Kdyz Dutch obvinuje doktora Vanda, hrabénku a hrabéte Sobryanského
z vrazdy Fedory, ti se rozhodnou povédét celou pravdu. V sérii flashbacki
poskytuji Dutchovi a filmovému divakovi doposud chybgjici informace. Zena,
kterd zemiela, se ve skuteCnosti jmenovala Antonia. Ta byla dcerou pravé

¢ Ve flashbacku se vénuje pozornost

Fedory, nyni hrabénky Sobryanské.
neStastnému détstvi utajovaného ditéte, zapiraného vlastni matkou. Kontrast

mezi matkou a dcerou, mlddim a stadfim je v mizanscéné rovnéz podpoien

vybérem kostymil a zejména barev. Zatimco prava Fedora, hrabénka Sobryanska,

45 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 277.

¢ Ed Sikov dodava, ze pivodné méla postavu Fedory a jeji vémé mladsi kopie, dcery
Antonie, hrat jen jedina herecka. Nakonec postavu Fedory a Antonie ztvarnily dvé rizné
herecky, dabované jedinym hlasem. Do role Fedory byla navrhovana i Marlene Dietrichova, ta

vSak odmitla.




upoutana na koleckové kieslo, nosi predevsim Cerné Saty, jeji dcera Antonia
obléka barvu bilou, symbolizujici nevinnost a &istotu.'*” Pivodni blond vlasy
Antonie se pfi pfemén¢ na Fedoru barvi na tmavé hnédou. V zavéru se vSak
Antonie snazi ziskat zpét svou ztracenou identitu a vlasy navraci do ptvodni

blond.

Northrop Frye také dodava, Ze Castym motivem satiry Sesté faze také mulize
byt zmrzaceni. Prav€ permanentni zména v podobé rozsahlého poSkozeni
obliceje Fedory je jednim z kliC¢ovych motivl filmu. Kvili poopera¢ni infekci
zustal oblicej filmové hvézdy zjizven a donutil ji odejit do ustrani. Tento motiv
se vSak v narativu objevuje i v roviné metaforické. Ve scéné€, kdy se Dutch

seznamuje s doktorem Vandem, pfichazi feC i na pfipravovany scénaf.

Doktor: ,,Co je to za scénai? Obvykly hollywoodsky odpad?

Dutch: ,,Vlastnég je to nova verze Anny Kareniny.*

Doktor: ,,Anna Karenina, Tolstoj?* Ten velikan?*

Dutch: ,,Bez konkurence.*

Doktor: ,,Ten mél taky dostat Nobelovu cenu. Zadny zmrzacéeny dialog?*

Dutch: ,,Ne, je to velmi vérna adaptace.*

7 Viz obrazova piiloha ¢. 13.




Poskozeni ¢i vada je rovnéz vnimano jako soucast obvyklého tehdejSiho

hollywoodského scénéfte.

,»Kazda tragédie miize mit jednu 1 vice Sokujicich scén, tragédie Sesté faze
viak Sokuje svym celkovym vyznénim. Sestd faze byva spise vedlejsim
aspektem tragédie nez hlavnim tématem, nebot’ naprosta hrliza a beznad¢j
zpravidla nemivaji spad.“'** Vyznéni Wilderova snimku lze jisté povazovat za
Sokujici. Piesto zapletku Wilder vyzrazuje jiz v poloviné piibéhu, kdy necha
hrabénku Sobryanskou, aby Dutchovi prozradila pravou identitu mrtvé zeny
povazované za slavnou hollywoodskou herecku. O spadu se neda hovofit prave
z toho divodu, Ze fakta o celé pravdé jsou odkryvdna postupné ve vyse

zminované sérii flashbacku.

Ter¢em Wilderovy satiry se stava nové uspofadani v hollywoodském
filmovém pramyslu. Wilder zobrazuje konflikt mezi starym a novym systémem.
Stejnému tématu jiz vénoval pozornost ve svém snimku Sunset Blvd. (1950). Ve
starSim filmu Billy Wilder nahlizel na davno zasly svét éry némého filmu a
filmovych hvézd dvacatych let z pohledu aktivniho tviirce nového Hollywoodu
let padesatych. V pozdéjSim dile Fedora (1978) vSak Wilder zastupuje
perspektivu reziséra, jehoz slava je jiz ddvno pry¢ a jenz satirizuje novou
hollywoodskou generaci pravé neustalym srovnavanim s dobou své aktivni
¢innosti. Gerd Gemiinden v knize 4 Foreign Affair: Billy Wilder's American

Films piSe: ,,Oba filmy umné vyobrazuji staré a nové uspotadani ve vyrob¢ filma

148 FRYE, Northrop. Anatomie kritiky. Brno: Host- vydavatelstvi, s. r. 0., 2003, s. 258.




jako paralelni svéty, které v momenté¢ krize nabiraji smér vedouci

k nevyhnutelnému stetu. '’

Gemiinden také dodava, ze: ,Filmy Sunset Blvd. a Fedora explicitné
odkazuji k dramatickym zménam ve studiovém systému, aby vysvétlily
psychologické rozpolozeni jeho vlastnich Zenskych hvézd a tim zobrazily jejich
osobni tragédie nejen jako dlsledek arogance, domyslivosti ¢i sebeklamu, ale

konkrétnich historickych okolnosti.«'*°

Ke snimku zroku 1950 je hned né¢kolikrat pfimo odkazovano. Témét
totoZznd v obou filmech je scéna promitani. V Sunset Blvd. (1950) Norma
Desmondova promita Joe Gillisovi své staré filmy. V novéjsim Wilderovée dile
prava Fedora ukazuje své herecké umeéni dcefi Antonii. Obé postavy pak kouii

. T [ < - 151
cigaretu, jejiz dym se misi se svétlem projektoru.

Norma Desmondova, hlavni postava filmu Sunset Blvd. (1950), i Fedora,

ustfedni hrdinka stejnojmenného snimku z roku 1978 maji mnoho spolecného.

Obé jsou =zaSlymi velkymi hereckymi hvézdami, reprezentujicimi
vyznamnou epochu v hollywoodském filmu. Ob¢ se také rovnéz stavaji
vrazedkynémi. Norma v doslovném slova smyslu, kdyz zastfeli svého milence
Joea Gillise. Fedora v pfeneseném slova smyslu, jelikoZ vlastni dceru Antonii

dozene k Silenstvi a posléze sebevrazdé. Zatimco vSak Norma si neuvédomuje,

14 GEMUNDEN, Gerd. A Foreign Affair: Billy Wilder's American Films. New York, Oxford:
Berghahn Books, 2008, s. 77.

130 Tamtéz, s. 81.
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ze doba jeji slavy je nendvratné pry¢ a piestoze vi, ze ,filmy jsou ted’ néjak
malé®, stale usiluje o ndvrat na filmové platno. Fedora si je védoma, Ze k filmu
se jiz nevrati. Divodem ale neni pouze rozsahlé zjizveni obliceje po nepovedené

operaci, ale zména ve filmovém primyslu.

Fedora dostava ocenéni Akademie za celozivotni dilo a s nim také nabidku
znovu natacet. Dlvodem, pro¢ nepfijimd, neni ale pouze jeji zmrzaceni, ale
zména Hollywoodu, ve kterém jiz hereCky nedostavaly vyznamné velké ulohy

jako dfive.

Fonda: ,,Neni néco, co by vas ptivedlo zp&t?*
Antonia/Fedora: ,,UZ nedé¢laji takové filmy jako diiv.*

Fonda: ,,Protoze uz nejsou takové zZeny jako vy.*

Fedora se vSak pfece jen rozhodne vratit se do filmového primyslu
prostiednictvim své dcery Antonie. Divak se ale pozdé¢ji dozvida, ze role, ve
kterych se Fedora zacala objevovat, byly pouhd camea, malé rolicky
v nizkorozpoctovych evropskych produkcich. Jedinym vétSim snimkem pak mél
byt Posledni waltz, film s mladym hercem Michaelem Yorkem, ktery vSak

nakonec nebyl dokoncen.

Cas piib&hu pokryva téméf &tyii desetileti. Pfevazna ¢ast déje se odehrava
v sedmdesatych letech, ale vtadé vysvétlovacich flashbacki se vraci do let
Sedesatych, kdy se Antonia stdva Fedorou. Ve flashbacku skute¢na
Fedora/hrabénka Sobryanska vypravi, jak v dobé své nejvétsi slavy, v padesatych

letech, zaptela své nemanzelské dit¢ Antonii: ,,,,Pamatujete staré casy? Mohla




jsem mit Sest manzeli, ale z&dné nemanzelské dité. Dnes mlzete mit Sest déti a
zadného manzela a nikoho to nezajima.” Snazi se omluvit to, Ze se zfekla své
dcery, a vinu svést na historické okolnosti, na dobu, vniz bylo pro Zenu
nepiipustné mit déti bez manzela. Do let Ctyficatych divaka ptivadi flashback
iniciovany Dutchem, ktery vzpomina na pocatky své kariéry u filmového

pramyslu a prvni setkani s Fedorou.

V pribehu popisovanych dekad se vSak neménila pouze moralka, ale také
studiovy systém, jak jsem jiz zminovala v kapitole o kontextu. Spolu s nim
pomalu mizela i velkd herecka jména, ktera musela ustoupit mladé generaci.
S davkou nostalgie Billy Wilder pfipomind staré ¢asy v dialogu mezi Fedorou a

Dutchem, ve scéné, kdy se poprvé po letech setkédvaji.

Fedora: ,,Rikal jste, Ze jsme spolu pracovali?

Dutch: ,,To je pravda. MGM.“

Fedora: ,,To uz je ted’ davno pry¢, ze?*

Dutch: ,,Viceméné. Hodné toho rozprodali. Aukce a tak. Vzpominate si na
tu velkou pozlacenou postel? Tu ve tvaru gondoly? Ve které jste se milovala

o

s Robertem Taylorem. Tak ta se prodala za Ctyii sta padesat dolari.*

Fedora: ,,Robert Taylor... Ten uz zemftel, ze?*

Dutch: ,)V devétasedesatém. Gable uz tu neni, Tracy, Joan

Crawfordova...*




Nostalgii vS§ak Wilder dopliluje satirickym komentafem o takika uplném

zaniku velkych studii, patrnym z dialogu mezi dvéma postavami.

Billy Wilder si jako ter¢ svého utoku vybral opét hollywoodsky priimysl a
nastupujici generaci filmati. Tu skrze monolog jedné z hlavnich postav, Barryho
,Dutche Detweilera oznacuje jako ,vousaté déti, které nepotiebuji zaddné

scénafe a kterym k natoceni filmu sta¢i ru¢ni kamera.*

Naproti tomu Fedora, byvala herecka, komentuje obnoveny zajem o sebe
slovy: ,, Lidé byli unaveni z toho, co dnes plati za zdbavu. Tohle cinema-verité.
tak zajem divakl o novy Hollywood. Zajmem divaki o kouzlo hvézd Etyficatych
let dokazuji jeji cetné nabidky na nové filmové role. Jsou to vSak pouze malé

ulohy v evropskych produkcich.

Billy Wilder naznacuje, Ze odchod do evropskych a nezavislych produkci
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je jedinou moznosti, jak se ve filmovém primyslu udrzet.
camea v evropskych filmech, Dutch se stane nezadvislym producentem, jehoz
jedinou nadéji na uspéch je Fedora. Ve scéné, kdy Dutch ptilétd na Korfu,

ubytuje se v malém hotelu. V ironickém tonu Wilder naznacuje rozdilny ptistup

k producentovi velkého studia a nezévislému.

Recepéni: ,,Vy jste filmovy producent? Znate film Rek Zorba? Tak v tom

jsem hral.

2 g4m Wilder mé&l znaéné problémy s financovanim filmu, jak jsem psala v predchozi

kapitole. Produkci snimku nakonec zajistovala evropska studia.




Dutch: ,,Skute¢né?*

Recepcni: ,,No, byla to jenom mala role, ale byl jsem opravdu dobry.*

Dutch: ,,To jsem si jisty.*

Recepcni: ,,Vy jste u Paramountu? Nebo 20th Century — Fox?

Dutch: ,,Ne.“

Recepcni: ,,Mam pro vas krasny apartméan, uplné nahote.*

Dutch: ,,Podivejte, ja jsem nezavisly producent.*

Recepcni: ,,Aha, takZe Zadné nékladné filmy. V tom ptipad€ tu mam moc

pekny pokoj pro jednoho s toaletou a umyvadlem.*

I vtomto snimku dostavd velky prostor intertextualita. V tomto ptipadé
vSak Wilder jen neodkazuje ke svym star§im pracim a nesatirizuje pouze novy

hollywoodsky primysl, ale zachdzi mnohem hloubéji do minulosti.

Jak piSe Charlotte Chandlerovd, Wilder ve scén€ louceni s mrtvou
Fedorou/Antonii odvolavd ke starému Rakousko-Uhersku. KdyZz se Michael
York zastavuje u vystavené rakve Fedory/Antonie, poklada ji na hrud’ rudou rizi
stejn¢ tak, jako kdysi Katarina Schrattova pokladala rizi bilou na hrud’ svého

mrtvého milence, cisafe FrantiSka Josefa I. pti jeho pohibu.

Piesto ze se jednd o satiru tragickou, své misto nalézd i vtip a humor,
nedilna soucast kazdé satiry a ironie. Film obsahuje i homoerotické reference. Ty
jsou sméfovany zejména k Dutchovi. V jedné scéné se ho mladd Fedora

Ctyficatych let ptd, zdali neni homosexudl, kdyz ho fakt, ze ji vidél nahou,




zanechal uplné chladnym. V jiné scéné, kdy poprvé Dutch hovoii s doktorem.
Doktor odchazi a Dutch mu chce zaplatit vypitou sklenicku, na otazku pro¢ by to
délal, odpovida Dutch slovy: ,,Protoze jsem do vas blazen.“ Nacez doktor Vando

vzapéti reaguje: ,,Nenechte se zmast tou nausnici.*

Ve svém piedposlednim snimku se Billy Wilder opét vraci k satife ditvérné
znamého prostiedi. Ter¢em satiry stava hollywoodsky filmovy primysl a zména,
jez postihla studiovy systém a jeho nejvetsi hvézdy za posledni roky. S ironii a
humorem Wilder v dialozich svych postav kritizuje novou generaci filmaii a
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filmovych tvlret, jez v roce 1978 jiz téméf piestala existovat.




8. ZAVER

Cilem této prace bylo podat obraz médii v jednotlivych filmech Billyho
Wildera. Nejdiive jsem se pokusila definovat zanr satiry v literatufe. Snazila
jsem se nalézt spolecné jmenovatele satirického uméleckého dila. Zjistila jsem,
ze satirické dilo by predevSim mélo byt aktualni a realistické a Ze se snazi
Ctenafe Sokovat 1 bavit zaroven. Autor vytvaii satirické dilo proto, aby poukazal
na urcité nedostatky spole¢nosti a Ze jako ter¢ svého utoku si vybira bud’ celou
spolec¢nost, skupinu lidi ¢i dokonce pouze jednotlivce. Satira se také milize
objevovat v dalSich literarnich Zanrech, divadelni hie, romanu ¢i anekdoté,

nezbytnou soucasti kazdé satiry pak byva také vtip a humor.

Domnivam se, ze analyzované snimky Billyho Wildera splituji dana
kritéria a Ze je lze vSechny klasifikovat jako filmové satiry. V jeho filmech jsem
se zam¢fila pfedev§sim na prvky satiry medidlni. Stru¢né jsem se také pokusila

nastinit historii filmové¢ satiry.

Mym hlavnim teoretickym zdrojem se stala Anatomie kritiky Northropa
Frye. Pracovala jsem s Fryovou Kklasifikaci Zanri, protoze jeho teoreticky
koncept Sesti fazi se mi zdal nejvhodnéjsi pro analyzu Wilderovych satirickych
filmi. Northrop Frye jednotlivé literarni zanry rozdélil do ctyt kategorii:
tragédie, komedie, romance a satira (s ironii). Kazdy z nich je pak rozdé€len do
Sesti fazi, pfitom kazdé tii faze jednoho Z&nru jsou analogické s dalSimi
tremi fazemi jiného. Zjistila jsem tedy, Ze satira, jako ohnisko mého zajmu, je

uzce propojena jesté s komedii a tragédii.

Analyze jsem podrobila pét filma z filmografie Billyho Wildera: Sunset

Blvd. (1950), Eso v rukavu (Ace in the Hole/The Big Carnival, 1951), Raz, dva,




tri (One, Two, Three, 1961). Na titulni strané (The Front Page, 1974), Fedora
(1978). Prvni dva vysSe zminéné filmy spolu se snimkem Fedora (1978) jsem
zafadila mezi satiry, jejichz druhé tfi faze jsou analogické s druhymi tfemi

fazemi tragédii. Zbylé dva filmy jsem klasifikovala jako satiry komedialni.

Sunset Blvd. (1950) jsem zhodnotila jako satiru paté faze, jejiz hrdina, Joe
Gillis, postupné izolovany od spolecnosti dalSi hrdinkou, byvalou
hollywoodskou hereckou Normou Desmondovou, kon¢i tragicky. Jako ter¢ své
satiry si Billy Wilder vybral tehdejsi hollywoodsky filmovy primysl. Eso
vrukavu (Ace in the Hole/The Big Carnival, 1951) s tragickym hrdinou
Charlesem ,,Chuckem* Tatumem muze byt analyzovano jako satira Ctvrté faze.
Objektem satiry v tomto snimku se stala zejména etika americké povalecné
zurnalistiky. Wilder upozoriiuje na praktiky tehdejSich novinait, kteti v honbé za
pfibchem nevahaji udé¢lat témét cokoliv. Zaroven vSak obvifluje i celou
spole¢nost, jez umoznuje a podporuje rist takovychto praktik. Fedora (1978),
satira Sesté¢ faze, prezentuje tragickou izolaci hrdiny (nebo vtomto piipadé
hrdinky) nejzfetelnéji. Satirizovan je opét svét Hollywoodu, kritizovadna je nova

generace hollywoodskych filmait.

Raz, dva, t7i (One, Two, Three, 1961) jsem analyzovala jako satiru druhé
faze, analogickou s druhou fazi komedie. I v tomto snimku se vénuje pozornost
satife média novin, ale pouze okrajové. Wilder zesméSiiuje medialni propagandu
dvou prezentovanych spolecnosti, satirizuje snahu velkych americkych korporaci
proniknout na jakykoliv trh, 1 neptatelsky. Na titulni strané (The Front Page,
1974), satira prvni faze, se opé€t vraci k tématu zurnalistické etiky. TerCem satiry

se stava ale 1 novy Hollywood ¢i americké popkultura sedmdeséatych let.




Satira a ironie podle Frye disponuje tzv. nizkymi hrdiny, ktefi jsou podobni
nam &tenaftim.'> Postavy analyzovanych Wilderovych tragickych satir jsou
hrdinové touzici po uUspéchu v dané spolecnosti (Joe Gillis, Barry ,,Dutch*
Detweiler, Charles ,,Chuck® Tatum), ktefi ale v zavéru nedosahnou svych cilt a
jejich snaha kon&i bud tragicky, nebo prostym nenaplnénim jejich tuzeb.'**
Hrdinky téchto d€l jsou Zeny separované od spolecnosti, v niz kdysi dosdhly

mimotadnych uspéchi (Norma Desmondova, Fedora).

Jifi Cieslar pise, ze: ,,Wilder se obracel k nejriiznéjSim témattim, ale jedno
se stalo pro n€ho ptiznaénym: téma Zivotniho Uspéchu a posedlosti profesi, skrze
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niz lze tohoto uspéchu dosahnout. Toto téma lze nalézt i ve Wilderovych

komedidlnich satirdch. Tito hrdinové vSak vytyceného cile nakonec dosahnou

(Walter Burns a Hildy Johnson, McNamara).'*°

U jednotlivych filmG jsem nastinila kulturné-spolecensky a historicky
kontext, ktery se vztahoval jak k dobam vzniku danych filmi a také podminkam,

za jakych jmenované snimky vznikaly.

Billy Wilder patfil k rezisértim, jejichz filmy si ziskaly velkou pozornost

jak divéka, tak kritické obce. Hojn€ diskutovanym se stal vliv evropské kultury

133 Tito hrdinové nedisponuji bozskymi ¢i jinymi nadptirozenymi schopnostmi.

154 Joe Gillis i Charles ,,Chuck® Tatum umiraji. Barry ,,Dutch* Detweiler odléta z Korfu zpét

do Ameriky s nepofizenou.

133 CIESLAR, Jifi. Billy Wilder a jeho uméni bavit divéka. Film a doba 1976, 1976, &. 12, s.
692 — 693.

1% Walter Burns pretahne Hildyho Johnsona zpét do svych novin. Hildy Johnson se oZeni se

svou vyvolenou. McNamara nakonec dosadhne svého povyseni.




v jeho dile, politickd ¢i socidlni kritika. Ve své praci jsem tedy pozornost

zam¢étila na satiru médii, jez byla v ramci Wilderovy tvorby zna¢n€ opomijena.
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Anotace

Magisterskéa diplomova prace s nazvem Medidlni satira ve filmech Billyho
Wildera se zabyva obrazem médii ve filmech amerického filmového reziséra
Billyho Wildera. V ivodni ¢éasti prace jsem zkoumala teoreticky koncept
satirického zanru a snazila se nalézt vhodnou definici satiry. V dal$i ¢asti je
piedstavena stru¢na historie filmové satiry a charakterizovana vybrand satiricka
filmova dila. Jako metodologii jsem zvolila praci Northropa Frye, Anatomie
kritiky. Pracovala jsem zejména s esejemi ,,Archetypalni kritika: Teorie myti* a
,Historickd kritika: Teorie modt“. Na zékladé¢ Fryovi kategorizace zanrt a
jednotlivych fazi jsem analyzovala pét filma z Wilderovy filmografie, a to:
Sunset Blvd. (1950), Eso v rukdvu (Ace in the Hole/The Big Carnival, 1951),
Raz, dva, t7i (One, Two, Three, 1961), Na titulni strané (The Front Page, 1974) a

Fedora (1978).

English Summary

My M. A. Thesis named Media Satire in the films of Billy Wilder deals
with the five satirical films of the American film director Billy Wilder: Sunset
Blvd. (1950), Ace in the Hole/The Big Carnival (1951), One, Two, Three (1961),
The Front Page (1974) and Fedora (1978). First, I have tried to find suitable
definition of the genre of satire. Second, I tried to give a little information about
the history of film satire. Few satirical films are described as well. Third, I tried
to analyze Billy Wilder’s films mentioned above. I worked with Northrop Frye’s
The Anatomy of Criticism. Frye in his text gave detailed description of the

literary genres (tragedy, romance, comedy, satire with irony) I worked with.
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