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SUMMARY

THE REALITY OF THE IMAGE

Josel Moucha

The purpose of this essay is to demonsirate how the individual photographic shots become translormed into
symbolic testimonies. The images are restricted by no adopted temporal sequence or location. They repre-
sent no symbels requiring, for their comprehension, a preliminary consensus. This type of photograph may
be likened to the experience of ohservance. The context created by a symbolic configuration helps to trans-
form that eonfiguration into meaning, This axiom applies even when the images are not captured by kinetic
projection. Furthermore, it may be expected that the observer will enrich the mosaic with elements gleaned
frum elsewhere, The imaginary plot may thus draw on the observer’s experience that does not form part of
the artist’s testimeny. The derivability of another, symbolic meaning of this testimony is condittoned by
eivilization. The two varying strata of the whole do not suggest identity, but rather correlation. The visual
assessment and combination of impressions existing outside language are effectuated by way of thought

Static photographic images constitute the building blocks of kinetie shots. What sort of changes occur when
the original physical and chemical method is substituted by an electric processing of light radiation?
In which ways dees such a media transformation behave in conformity with the relatively familiar field of
a film take? These are queries to which a major part of the article seeks an answer, In terms of their material
substance, the photographs come from the natural world, vet the situation cannol be perceived solely mate-
rially. It is hardly possible to seek any naturalness in the numeric character set. Generally speaking, each
intentionally created shot manilests more than the sum total of raw matenals inherent in it, in accordance
with the law en energy preservation. It is not merely the environment in which the images interact. They exist
more than physically, they exist also in terms of meaning. They influence our opinions; the less we are awa-
re of their processing technology, the less we can control them. The symbols obtained by way of photography
are artificial: they differ from the spontaneous manifestations of natural processes. Whatever is photographed
intentionally bears the imprint of consciousness, Symbols do not suffice in all cases, Every technology
that mediates information by way of images necessarily builds on adaptations. The limitations are based on
_ the principle that depiction stands for assimilation, not identity. Despite all interaction, this too is valid in

the case of the virtual reality models,
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Cldnky

ESTETIKA DISKREPANCE:
PRAVIDLA HRY

Kristin Thompsonovd

Dominanta Pravidel

Predpoklidame-li, Ze realismus je formdlnim, historickym rysem filmi, formujicim rovi-
ny tématu, vypravéni i stylu, v &em potom spodivi realismus Pravidel hry? Téma vysoké
spoleénosti a propracovany paralelismus tohoto filmu jej okamiité odliduji od Zlodéii
kol. André Bazin, ktery hluboko pronikl i do tohoto filmu, se zfejmé vice nez kterykoliv
jin¥ teoretik podilel na uzndni, jakého se tomuto filmu dnes dostdvi od filmové komuni-
ty. Nasledujici pasd# ilustruje silnd i slabd mista Bazinovy analyzy.

_Jednim z nejparadoxnéji plisobicich aspektil dila Jeana Renoira je to, ze je v ném vie
tak nahodilé. Je jedinym filmovym tviircem na svété, ktery si miiZe dovolit zachdzet s fil-
mem = takovou zddnlivou nedbalosti. Bylo tfeba Renoira, aby pfiZel s tou troufalosti na-
filmovat Gorkého na biezich Mamy nebo aby se ujal castingu Pravidel hry, kde jsou té-
méi viichni herei, kromé sluzebnictva, obsazeni tak tiZasné mimo své obvyklé postavy.
Kdyby se mélo Renoirove uménf popsal jednim slovem, dalo by se definovat jako esteti-
ka diskrepance.”"

Zda Renoir dosahuje svych i¢inkf tak lehce, jak si Bazin ziejme mysli, to je oviem véce
dalii (Bazin to nazyvd ,.zddnlivou nedbalosti™). Bazin ponékud mysticky pfedpoklidi, ze
Renoir jednoduge respektuje povahu prostedi. hercii a predmétd, které filmuje, a umoé-
fiuje tak, aby jejich realita zazdfila skrze jeho fikei a pfetvoiila ji. Jaké prostiedky Renoir
uFivd, aby dosdhl tohoto zddnlivé snadného, nahodiléhe aéinku, miizeme uréit pomoci
formalnf analyzy. Presto se Bazinfiv pojem diskrepance jevi jako cenny a charakterizuje
Pravidla hry mo#ng vystizngji ne jakykoliv jiny Renoiriiv film. Z neoformalistického po-
hledu tak Bazin fikd néco o dominanté filmu.

Rekla bych, e Pravidla hry dosahuji realistického idinku vytvifenim diskrepanci — ale
nikoliv jen diskrepanci mezi konstruovanou fikei a esencidlni realitou, kterou Renoir
sachovivd nedotéenou. Pravidla hry spise obsahuji rozsdhlé struktury zaloZené na kla-
sickvch filmafskych principech, jichZ vyuZivaji pfeviine jako pozadi, oproti kterému
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umisfuji jiné struktury, které se od oné tradice znadné Lisi, Diskrepance mezi konvend-
nim klasicismem a témito jinymi elementy nds nuti chdpalt je jako realisticky motivované.,
Pravidla hry tak nepfijimaji pozadi klasického filmu a zeela se od né) vadaluji (stejné
juko to ¢ini filmy Bressonovy & Tatiho). Ani na toto pozadi neodkazuji, byf jen letmo, jen
proto, aby poukdzaly na svou vlastni odliznoest (jako to €asto éini filmy Qzuovy). Klasicks
tradice misto toho efistivd v Pravidlech hey v rozsdhlé mife piftlomna a s filmem nerozlué-
né spjata, ale také v rozporu s v¥znaénymi .renoirovskymi® rysy, coz &ini film tak pouta-
vim, Tato juxtapozice klasickych a neklasickych prosifedkd existuje na viech drovnich
filmu: v narativai linii, v prostorovém a ¢asovém rozvrieni celku a dokonce i ve formdl-
nich strukturdich tematického materidlu. (V tom je odlifnost od Zlodéji kol, ve kterych
jsou jisté techniky .zneviditelnény® jejich pfizptisobenim klasickému poufiti — stiih,
zvuk — zatimeo jiné techniky se vedaluji od klasicismu smérem k realismu.) V tomto dru-
hém smyslu se Pravidla hry zabyvaji kontrastem mezi konvendénimi a spoledenskymi jevy
a nekonvendénimi odehylkami od nich. Tak prostiedek diskrepance mezi konvencemi
a odchylkami od normy piisobi jako dominanta stejnym-zpiisobem, jakym piisobi pfesahy
v Prizdnindch pana Hulota a separovini v Viechno je v pofddhu.

Vypriavéni: paralelismus versus dvojznaénost

Jednim z nejpozoruhodnéjiich rysi filmu je rozsdhlé, systematické a explicitni uZivdni
paralelismu. Kritiky neustdle vyhizeji ke srovndvini mezi tfidami sluZebnictva a pan-
stva, mezi honem a slavnosti a mezi riznymi konkrétnimi postavami. André a Marceau
jsou oba pytldci — Marceau doslovné i metaforicky — a jejich simultdnni pokusy svést
zenu jindho muie nakonec vedou k Andrého smrti. Robert a Schumacher jsou rozzufe-
nymi manzeli a oba se béhem vedirku utkaji se svymi rivaly. Octave se uréitym zpiiso-
hem podobd Marceauovi, Christine jako by se snafila v jistych rysech vyrovnat Lisené.
Pravidla hry piedvad&ji tyto paralely skuteéné velmi expliciing, napiiklad kdyZ Mar-
‘ceau poznamendvi, Fe André byl pfi lovu zabit jako néjaké zvite, nebo kdyi se Comeil-
le po Robertové pitkazu, aby prestal s tou fragkou, ptd: A s kterou?® Kaidy divik si
téchto paralel viimne pii prvnim zhlédnuti filmu. Piesto jim kritieil éasto vénuji aZ pii-
lit #nadnou &dst svyeh analyz, To je jeden z pitkladi. jak mige byt film diky lpéni na
interpretaci jako na hlavnim kritickém ndstroji poddn bandlné: kritici tim, e interpre-
tuji jiZ explicitni vy¥znamy, prosté automatizuji zakladni struktury Pravidel hry a sniduji
vyznam téch systematicky podnétnyeh struktur, které délaji film zajimavym.
Paralelismus doddvi filmu zddni pevné narativni konstrukee. Postavy a akee byly pedli-
vé rozvreny, aby spolu byly v souladu i kontrastu, a jeliko je zde mnoho postav a udd-
losti, vychdzi z toho husté predivo vzdjemnych vetahii. Casteénd diky paraleldm jsme
schopni snadno sledovat zikladni déjovou linii. Je zde moind mnoho postay, ale ty
viechny vystupuji v kenvencnich situacich, kde je pfedvidéna neviéra versus véma lds-
ka, #estnost apod. Paralelismy se skuteéné stivaji tak diilezitymi, Ze hraji pfi sjednoco-
viini filmu 1éméf stejné velkou roli, jakou hraje kauzalita.

Paralelismy jsou souddsti obecné aplikace uréitych principii francouzského dramatu
18. stoleti. Pravidla hry k 1éto tradici odkazuji, pfedeviim v dvednich tituleich, které
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obsahuji citdl z Beaumarchaisovy Figarovy svatby. (Tento citit se vraei v sekvenei slav-
nosti, kde prni zdbér zaéind na detailu seditu s notami na klaviru, na kterém jsou vyobra-
zeni andilei stiflejiel své Sipy — cof evokuje konee Beaumarchaisova textu:  Mi-li liska
kidla / neméla by 1éat?™) Kinony klasického francouzského dramatu zachdzely ve vy-
sadovini dokonalé motivace pii¢inného Fetézee doprovizend jednotou fasu a mista do
extrému. Obecné konvence komedie zahrmovaly ziménu identity, pfevleky, éastou zménu
romantickyeh partnerit a paralely mezi pany a sluiebniky. Pravidla hry nékteré z 1échto
prostiedkii piejimaji, ale pfejimaji je selektivnim, sebevédomym zpiisobem.

Proti takovému pedélivému strukturovani viak film stavi své nekonvenéni narativnf po-
hledy. Tésny paralelismus a tradiéni Zdnrové konvence jsou diileZité, ale protoZe film za-
tajuje nékolik klicovych uddlosti a motivii postav, zlistivaji &dsti filmu nevysvétlené &
dvojznaéné. Nejednoznaénost vyvstivi predeviim proto, Ze vyprdvéni odmitd pos kytnout
informace o vztahu Christine a Andrého pfed jeho letem pies Atlantik. Presto jsme zpo-
tdtku ndchylni si vypudténi této &isti fubuladnich uddlosti neviimal. Zd4 se, fe vyprivé-
ni Pravidel hry je obzvldgté objektivni a disponuje velkym zibérem a hloubkou znalosti,
které ndm sdéluje komunikativnim zpiisobem. Vyprivéni od samého zaddtku etabluje
svou schopnost pohybovat se v dilefitych okamiicich déje od postavy k postavé: kdyi se
André zmifuje radioreportérovi o Christine, okamZité se pfesouvdme do Christininy lod-
nice. Vyprivénf ndm prostithem piedstavuje doty@nou Zenu (ale jeji viraz, kdy? vypi-
nd ridio, neprozrazuje #dnou reakei). Podobné brzy vidime reakce Octava a Roberta.
Kdyz Robert telefonuje své milence, rovnéi ji okamiité miZeme vidét, a schilzka, kte-
rou si pfitom dohodnou, vede k brzkému setkdni, pfi kterém hovolf o svém vztahu.
Zkritka jsme piesvéddovdni, Ze nds vyprdvéni povede do toho nejkauzdlnéjiihe prosto-
ru a fasu. kde se ndm volné dostane vegkerveh informaci. Vyprivéni se navic jevi jako
zeela informovand: nevytvafime si Zddné prostorové pouto k jednotlivé postavé & skupi-
né, které by néjak limitovalo o, co zjigfujeme o ostatnfch. Vypravéni znd viechny posta-
vy stejné dobie. Filmovou naraci tedy mideme povaZoval za zvldsté hutnou; v rychlém
sledu dostdvdime znacéné mnozstvi informaci o velkém podtu postav (nékdy simultinné).
(Bressonovy {ilmy naopak déavaji rychle najevo to, Ze jejich vyprivéni ndm odmita po-
skytnout piiligny piistup k fabulaénim informacim.) Vyprdvéni Pravidel hry presto své-
volnét zatajuje informace o minulych a piitomnych reakeich Christine — informace, kte-
ré bychom potfebovali ke konstrukei fabulaénf linie bez nejednoznaénosti.

Jako souédst své zddnlivé komunikativnosti nds vypravéni informuje o nékterych minu-
I¥ch fabulaénich udidlostech — onéch uddlostech, které se uddly predtim, nei Andrého
letadlo pistilo v dvodni scéné. Zde jsou zdkladni informace, které se dozvidime o pred-
chozich udilostech. Viechny pfitom vlastné dostdvime v pryvnich scéndch, nebo kdyz se
poprvé setkdvdme s piislusnou postavou.

1. Octave a Christine vyrostli spolu ve Vidni, kde Octave studoval u jejiho otee, slavné-
ho dirigenta, ktery je nyni jiz mrtev. Octavovi se nepodafilo stét se dirigentem.

2. Marceau ztratil v diisledku krize své zaméstnani éalounika.

3. Robert a Geneviéve jsou milenci jiZ déle nei tfi roky.

4, Christine a Robert se vzali asi pfed tfemi roky.

5. Lisette a Schumacher se vzali asi pred dvéma roky.

6. Lisette a Octave spolu néjakou dobu flirtuji & maji pomeér,
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7. Saint-Aubin Christine jiZ néjakou dobu obdivuje.

8. Christine znd Andrého jiZ nékolik mésicii a privé ona ho inspirovala k tomu, aby ji do-
kdzal svou ldsku letem pies Atlantik.

9. Robert a Christine neddvno naplinovali loveckou slavnost na jejich zdmku.

10. Schumacher napsal dopis, ve klerém Zad4, aby byla na zdimek dopravena Lisette.
Vétiina téchto informaci zahrnuje sitluace postav a jejich vzahi, spife ne# konkrétni udi-
losti, které bezprostiedné vedly k ndsledkiim, jei vidime v dvodnich scénich. Andrého
pozndmky do ridia jsou urvchlujici pfiéinou, kterd béhem filmu néjakym zplsobem
ovlivnf vEechny ostaini vetahy. (Loveckd slavnost tvoif dalsi izolovanou uddlost, jei slou-
#i jako motivace pro shromd#déni viech postay, take jejich interakece miiie byt prezento-
vina sevienym zpiisobem.)

Ale zddnlivé komunikativni vyprivéni ve skuteénosti zatajuje nékolik kli¢ovvieh fabu-
latnich informaci, které by ndm umoZnily pochopit pfitinu Andrého vzplanuti a také
riizné ndsledky. které to pfindsi, Konkréiné se nikdy nedozvime, co se stalo béhem
téch nékolika mésich pidtelstvi mezi Andrém a Christine. Mé&li spolu milostny vztah?
Bvla Christine zamilovand do Andrého, ale vérnd svému mu#i? Brala Andrého jen
jako pritele? Byla si snad nejistd svimi vlastnimi poeity? Co vedlo Andrého k tomu,
aby ofekdval jeji ldsku? Pfesto, Ze se zde o jejich vztahu hodné mluvi, dozviddme se
o ném velmi mdlo. (TyE druh nejednoznanost se tykd 1 Saint-Aubinova zhoZfiovdni
Christine. Povzbudila ho néjakym zptisobem? KdyZ se ptd Lisetty na pidtelstvi s mu-
fem, miize se to tykat i jeho, jak zjiffujeme, kdyZ se na néj Christine héhem veéirku
neodekdvané obraci jako prvni.)

Jednim 2 konvendénich zptisobil, kterym bychom mohli ziskat informace o vztahu André-
ho a Christine, by bylo vélenéni néjakého flashbacku z doby pred jeho letem, ve kterém
by byli spolu. Také by o svém vztahu mohli spolu nebo s nékym jinym mluvit. Oni to
viak kupodivu spolu nikdy neprobiraji a svy¥m pfiteliim toho feknou jen velmi mdlo.
Mohli bychom oéekidval, #e se néco dozvime z dialogu mezi Andrém a Octavem po auto-
havirii, ale André misto toho, aby vypravel svému piiteli o Christine, jednoduse pomlou-
vi Roberta a znovu fikd, Ze letél pres Atlantik kviili Christine. Octave pozdé)i ujistuje
Roberta, e se mezi Andrém a Christine nic nestalo — ale jak to vi? Md pravdu?

V podstaté zndme jen i¢inek, jaky¥ md tento vztah na Andrého. Je do Christine zamilo-
vin. Potfebujeme o ném védét o trochu vic, jelikoz jeho hlavni funked je urvehloval zmé-
ny v existujicich vatazich., Aviak zbytek vyprivéni se toéf kolem Christine, a o jejich mo-
tivech a pocitech toho vime jen malo,

Mnohé z toho, co se o ni dozviddme, pochdzi z pozndmek jinych postav. A skutedné kaz-
dy jeji postavu v jednom & dvou bodech néjak shrnuje. To je standardni zpilisob vypri-
véni, jak poddval informace o postavich, ale opét mdme problém rozhodnout, které po-
stavy maji pro to, co fkaji, néjaky podklad. Geneviéve ji povaZuje za naivni cizinku, cod
viak miiZe byt jeji paiiisky fovinismus. Octave nejednou naznaduje, Ze Christine je stile
jako dité a potfebuje ochranu — ona viak pfesto velmi dobfe sama zvlddne Fed o pidtel-
stvi a pfinejmeniim v rozhovoru s Geneviévou rdno po honu hraje ona roli 1€ sofistikova-
né, (Zdd se, Ze Chnistine véii, #e je to Octave, kdo potfebuje ochranu; jeji vyzndni lisky
Octavovi obsahuje vyrok, Ze se o néj bude starat: ., Je vais m'occuper de toi™; to pfipomi-
nd slova, kterd ufila Lisette ve scéné, v niZ tvto dvé Zeny hovofi o tom. co to znamenad mil
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déti: .Seulement ¢a occupe beaucoup.”) Jackie fikd Andrému, fe s Christine ma#i sviiy
itas, ale to miiZe fkat z Zirlivosti. Téméef kazdd postava filmu miiZe byt podeziivina, Ze
jeji pohled na Christine se jen snaZi udrfovat uréité zddni.

Vypravéni ve vztahu k ostatnim postavdm jejich motivaci ¢i minulé éiny nijak nepotla-
¢uje. Na té nejjednodussi roving je shluk mensich postav, které jsou charakterizoviny
ve stvlu klasické divadelni komedie, kdy je kaidé postavé pfisouzen jeden rys. Mezi
postavami z vy35[ tfidy je Charlotte se svou vdini pro karty, hypochondrickd Madame
La Bruyére, homosexuil, o kterém se dozviddme jen to, Ze je homoszexudl: generdl od-
dany tradiénim aristokratick¥m hodnotdam atd. Tite hdé, kviili kterym musi Christine
udrfovat zddni a ktefl zde slouii jako jakvsi prirez spoleé¢enskou smetinkou, doddva)i
viétsing scén ironicky nddech — a predeviim slouf k tomu, abychom se v posledni
seéné zameéfili misto na Andrého smrt pfedeviim na Robertovo a Christinino chovini.
Diky témto postavdm, které nemusl b¥t pro vyvkondvdni své funkee nijak sloZité, se
Pravidia hiry stavaji spife ned tragédii, hoikou satirou. Podobné je pfisouzen jediny rys
vétiing sluZebnikl (Comeillova komornicka obratnost, fidiéhv antisemitismus, kucha-
tfiv pragmatismus) nebo se jim nedostivd vibee Zidné individudlni charakteristiky.
Obecné feéeno, tyvto figurky predstavu)i normu pfimé charaktenzace, oproti které vy-
stupuje Christinino nejednoznaéné chovini,

Dalzi hlavni postavy spadaji mezi tyto dva extrémy. KaZdd sestdvd z trsu docela jasnveh
rysi, ke kterym ndm vyprdvéni umoZfinje piistup, jeliko# tyto postavy casto vyjadiuji své
vzdjemné postoje a ndzory. Ty mohou byt neupiimné ¢ proménlivé, ale i to =i obvykle
uvédomujeme. Veelku viak ziistdvaji konzistentni a chovaji se podle ofekdvani — kromé
toho, kdyZ jednaji & Chrnstine. Jeliko? ji asi am jedna z 1échto postay iplné nerozumi,
reaguji viieéi ni tak, Ze jejich ¢iny nabyvaji jistého stupné nejednoznacnosti, kterd cha-
rakterizuje ji. Napfiklad Octave se obvykle chovi rozumné konzistentnim zptisobem, ale
jeho reakei na Christinino vyezndni ldzky je té2ké interpretovat. Zadindme si o ném klast
slejné otdzky, jaké jsme si piedtim kladli o ni. Opravdu si ndhle uvédomuje, Ze Christi-
ne romanticky miluje, nebo jen prosté fikd to, co si mysli, #e ona chee, aby fikal (nebo-
li ji znovu ochrafiuje}? Veelku vZak nejsou postavy temné. Napfiklad Robert se chovd
naddle tak, jak bychom ofekdvali podle jeho vyzndnd lisky Christine a podle jeho pri-
znané slabosti, kterd umoZiuje ostatnim postavam, aby s nim manipulovaly. Geneviéve
vyjadfuje hned zpotdtku touhu zfistat & Robertem, a ackoliv pozdéji pfedstird, Ze je
ocholnd se s nim rozejil, tato scéna naznaduje, e si ve skutednosti pieje v jejich vztahu
pokradoval; jeji chovdni na slavnosti tyto ndznaky potvrzuje. Marceau, Schumacher a Li-
sette se viichni chovaji podle odekdvdni, kterd v nds vzbuzuji jejich prohldfenf a Einy
(napf. Marceaufiv okamZity zdjem o Lisettu, Schumacherova hrozba, Ze Marceaua za-
stfeli, Lisettiny ndzory na flirtovini).

Christine zfistdvi zdrojem vé13iny nejednoznacnosti ve vyprdvéni, coi nds vede k otdzee
hereckych vykont v Pravidlech hry. Od prvniho uvedeni tohoto filmu se kritici vieobec-
né vyjadiovali k tomu, jak jsou urdité role zahrdny. Bazin tvrdil, Ze viechny role vy3si
tfidy byly ohsazeny proti typu a #e z toho vyplyvajici nesrovnalosti Renoir vyuiil k realis-
tickym téelfim. Jini poukazovali na Renoirfiv vlastni vikon v roli Octava, piileZitosiné
k Daliové domnélé fyzické nevhodnosti pro roli francouzského aristokrata a nutné k fyzie-
kym a hereckym ..problémim® Nory Grégorové v roli Christine. Alexandru Sesonskemu
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se v jeho celkové uZitedné analyze Grégorovd zdi chladnd a topornd™, ale 1o se mu jevi
jako tematicky nileZité vzhledem k jejimu postaveni cizinky. kterd neni schopnd zapad-
nout do francouzské spoleénosti. Rayvmond Durgnat se zmifioval o jejim ,.nedostatku
dramatické zkufenosti® a tvrdil, Ze jeji obsazeni zménilo Christininu charakteristiku
(co# implikuje, 3¢ se nehodila pro piivedni poZadavky scéndie). Christopher Faulkner
shledal jeji vvkon neadekvitnim, nastolujicim . kritickou hidanku®, Gerald Mast ji
povazoval za fyzicky nepiitailivou a celkové Epatné obsazenou, ale souhlasil s Bazi-
nem v tom, Ze tolo nespravné obsazeni vndsi do filmu dodatednou nejednoznacénost a ta-
jemstvi.” Néktefi z téchto pisatelll rozvadéji ndzor, e Grégorovd byla nezkusend a Ze
ii Renoir jednoduge obsadil proto, Ze v ni vidél jisté kvality, které do role zapadaly.
Grégorovi byla ve skuteénosti here¢kou néméhao filmu (nejpozoruhodnéjsi role v Dreye-
rové filmu Michael), kterd odeila do Hollywoodu, kde hrila v nékolika némeckych
verzich filmi MGM béhem krdtkého obdobi multijazykové produkce kolem roku 1930,
D poddtku tiicdtych let byla ziejmé mimo film, ale sotva 1o byla nezkuSend amatérka.
Kdy# se divame na jeji vikon, méli bychom se ptat, jestli jeji zvlddtnost plyne z nepii-
méfenosti role, nebo # néjakého jiného diivodu a jestli Christinina nejednoznaénost vy-
plyvd z hereckého vikonu Grégorové. Jd tvrdim, Ze jeji vikon je ve skuteénost pro jeji
roli adekvdtni, podobné jako Renoiriiv Dalio a Toutainiiv Roland. Jak jsme ui vidéli,
vypriavéni systematicky zachdzi s Christine odlidné od ostatnich postav, opomiji jeji kli-
¢ové minulé &iny a dopidvd ji jen midlo okam#iki. kdy vyjadiuje své poeity a ndzory
stejné oleviend jako jiné postavy,

Obecné feteno, obsazeni roli sleduje celkovou strategii filmu tim, Ze zapojuje znadné
mnoZstvi heredl, jejichZ vzhled a chovini jsou kenzistentnf & klasickymi konvencemi fil-
mového hrani; oproti témto portrétim vystupuji hlavni v¥kony ne-sluzebnicky¥ch roli jako
realistiétéjEi, Carette byl zndmy diky sv¥m komickym rolim sluhii: podobné hrdla sluzky
v predchozich francouzsk¥eh filmech Paulette Dubostovd: a Gaston Modot, ktery piisobil
ve filmu jiZ nékolik desetilet, hrdl vie, od komickych roli aZ po hloubavé padouchy.
Viichni tii hraji pfesné, jak by ¢lovék ofekdval, trochu zefiroka — jako parohdé (Modot)
" & klaun (Carette). Marceauova drobnd gesta, kdy# vede Roberta ven, aby mu ukdzal svd
oka na zajice (obr. 1) jsou piikladem piehdnéni, jeZ je konvenci pro takovou roli. Herei
v mendich rolich hraji jefté vice zeSiroka. Napfiklad poté, co Madame La Bruyére Zidad
o hrubou siil, obraci pomoeny kuchaf ofi k nebi (obr. 2). Chovini homosexuila nemd da-
leko k herecké kole Franklina Pangborna a obecné& vzato by mohli viichni herei t&chto
Steki okamZité piejit piimo do néjaké hollywoodské spoledenské komedie.

Oproti témto piikladiim standardniho dobového herectvi se herci v hlavnich rolich vyi-
i tFidy v rizné mife odlifuji. Nejblize normé je snad Mila Parélyovi jako Geneviéve.
Ale vzhledem k tomu, Ze je to afektovand, sofistikovand PafiZanka, mdme sklon nahlizet
na jeji herecky vvkon jako na herecky vykon a snaZit se za jejimi afekty hledat .skutec-
né* poeity. Ustiedni okam#ik zde nastivd poté, co fekne Robertovi v mokfindch, Ze ji

2y Alexander Sesonske, Jean Renoir: The French Films 1924 — 1939, Cambridge, Mass, 1980, 5. 418;
Raymond Durgnat, Jean Renoir. Berkeley 1974, 5. 186; Christopher Faulkner, Jean Renoir:

A Guide to References and Resowrces. Boston 1979, =, 120; Gerald Mast, Filmguide to the Rules of

the Daarme, nhllrl:u'il'lgt-::lrl 1973, g, 22,
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obr. 1

obr. 4

také nudi a Ze je ocholnd se s nim rozejit. Ndhly zdbér zblizka, ve kterém se odvraci od
Roberta, zdiiraziiuje okamzik, kdy si fikd o shohem, které by ji vrdtilo o ti roky zpét, kdy
jesté Zddnd Christine neexistovala. Intenzita skrytd za jejimi slovy je odhalena spie ndm
nez Robertovi (ktery je mimo ohnisko zibéru a ktery se na ni nedivd) a naznacuje, Ze jeji
pocity zrazuji jeji slova. Dalio se pravdépodobné zdd vétsiné moderniho obecenstva pro
roli Roberta dokonale vhodny; pocit nesluéitelnosti Zidovského herce s roli francouzské-
ho aristokrata, ktery pravdépodobné méli néktefi idé v roce 1939, ziejmé u vétiiny mo-
dernich divdkf jiZ zmizel. Nyni se zd4, Ze se jeho zjev pro tuto roli zeela hodi, Ze jeho
gesta a virazy jsou dokonalé — tfeba kdyZ ndhle pfechdzi od elegantniho vystupovini
k frenetickym pohybiim, kdvz Robert upusti vyvrtku, v jeho pronikavém lusknuti prsty
na signdl Marceauovi, Ze na bfehu nikdo neni. a v jeho slavné sérii triumfilnich, ale z4-
rovei rozpaditych pohledii na své obecenstvo a na svou novou bryeku, kdyz ji predvadi
béhem slavnost.

Moderni publikum md asi vétsi potize s Toutainovym stifddnim divokych vibuchii a fleg-
matické zamlklosti v roli Andrého — ale ve své dobé byl tento muz ve Francii hvézdou
akénich ,béckovich” snimkii a védélo se o ném, #e v soukromém Zivoté jezdi se sportov-
nimi vozy, Zdidlo se tedy, alespoii publiku roku 1939, e je obsazen presné podle typu. Ale
i dnes se jeho vikon jevi jako ielny, za pfedpokladu, e se nebudeme koncentrovat na
Andrého vlastni reakee, ale na idinek, jaky majf jeho &iny na lidi kolem néj. Rozhodné
sdili spolu s Renoirem a Grégorovou fyzickou nechrabanost, kterd mu jako konvenénimu
romantickému hrdinovi pfilis nepfispivd - ale znovu je 1feba zopakovat, Ze tim on byt
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nemd. Renoirilv vykon jde jesté o jeden krok dil za klasickou normu, kterd je ve filmu
pfitomna. Mluvi mnohem rychleji, ne# je obvyklé a ufivd velmi Sirokd gesta, zvliste
v dialozich po havarii.

Jesté problematiéiéjai o je s Grégorovou, kterd jisté nezapads do kenvenéni mle roman-
ticke hrdinky, zvld3té ne fermme fatale, jez ve filmu pFitahuje tolik mu#f, Neni nijak zvldst
krdsnd, je trochu stard na to, aby hrdla naivnf mangelku ti roky po svathé a je ponékud
neohraband (viz jeji rozpaditd gesta v pozadf scény, kdy reaguje na to, jak Geneviéve ob-
jimd Roberta); kdy# ostatni herei mluvi, jen se na né divd a sotva pfitom néjak méni vy~
raz. Ale to spolu se viemi dal3imi nekonvenénimi hereckymi vikony ve filmu naznaduje
realistickou motivaci. Pokud necheceme tyto vykony zamitnout, miizeme je ospravedinil
tak, Ze se odvoldme k mySlenkdm jako: (1) ne vEichni lidé se chovaji stejnym zpiisobem
(néktefi virazné gestikuluji, jini jsou nevyrazni); (2) i méné dchvatni lidé se zamilové-
vaji (piry, které by byly tak idZasné jako filmové hvézdy, jsou ve skutetnosti vijimkou);
a (3) ne vidy rozumime tomu, pro¢ lidé jednaji tak, jak jednaji. Par kritikfi poukdzalo na
to, Ze rvacka mezi Andrém a Saint-Aubinem moznd vypada hloupé, ale pravdépodobné se
vice podobd skuteéné rvadee, ne aranfované péstni souboje s pedlivou choreografii, kte-
ré zname z hollywoodskych westernt.” To je podle mého presné ten druh ospravedinéni.
ktery po nds Pravidla hry pro nékteré své vykony vyZaduiji,

Nahlédnuto timto zpiisobem, zprostfedkovdvd ndm herecky vikon Grégorové pravdépo-
dobné vie, co obsahoval scéndf pro Christine ve smyslu charakterovych rysii a reakef-
Kdyz Christine Zertuje s Octavem na své posteli, jeji slova: ,Nechei byt pfiinou zkazy
velkého hrdiny...", ndm docela dost poodkryvaji jeji postoj. Grégorovi to fikd posmés-
né a pfehdni pompeézni 1dn své fedi a Octave se tomu sméje. Tento okamiik — reflektova-
ny jak v samotnych slovech, tak v jejich poddni — adhaluje, Ze Christine je méné naivad,
nef za jakou ji povaguji nékteré dalii postavy (a ndsledné nékte# kritici). Je ziejmé, Ze
end konvence, které jsou na vefejnosti vyZadoviny a Ze své€ pocity maskuje. Tento krit-
ky moment s Octavem také zdfivodiiuje to, jak dokdZe pozdéji obratns promluvit a zakryt
trapnou situaci pfi pfijezdu Andrého na zimek: zde se piedstavuje nikoliv jako ,piicina
zkdzy™ ale jako pidtelskd inspirdtorka .velkého hrdiny”. Grégorovi neni ani v této feci.
ani v dalfich momentech, které se dotykaji Christininych pocitfl, neadekvitni, Jeji napiil
pobavend, napiil znudénd reakee, kdy? ji Madame La Bruyére zadind vyprivét o vakei-
né proti ziZkrtu, naznacuje, fe Christine je mo#nd svoji roli vysoce postavené hostitelky
unavend; to pomdha vysvétlit, proé se béhem slavnosti obraci dokonce na ti pmﬁnufiil'
ni milence. Jeji slova v lovecké seéné o tom, Ze ztratila chuf stflet, jako by tento naznak
potvrzovala. (Zde nejde jen o to, Ze by byla eitlivou dui, které se nelibi zabijet zvifata.)
leji touha mit déti nids vede stejnym smérem. Viimnéte si, e diivodem, proé je chee,
Je to, Ze ¢lovéku zaplni fas. Kdy# Lisene fikd: . Je tieba s nimi trdvit vegkery das, jinak
nemd cenu je mil,” Christine odpovidd: _To je na tom privé to (zasné. Uz nepfemyslim
o ni¢em jiném." (Tato odpovéd se zdd odporovat tomu, kdy# Liselte piedtim #kd Octa-
vovi, e Christine nemiiZe v noci spdt proto, Ze mysli na Andrého — jedté jeden sporny
pfipad charakterového soudu o Christine.) Podobné v dalZich scénich s Octavem je Greé-
gorovid expresivad, jak jen ji to role umoifiuje. Christine jako nejednoznaénou postavu

m—
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zobrazuje spie narace neZ hrani. Jeji nejednoznacnost se pak obéas pfendi i na jiné po-
stavy a jejich Einy.

Jestlize tésnd struktura klasického francouzského dramatu, zvldsté jeho paralelismus,
doddvaji Pravidlim hry narativni pozadi, potom hlavni odklon od tradice tvoif smésice
ténil a nejednoznadnost filmu. Prestoze se Pravidla hry odvoldvaji ke klasickému dra-
matu, zdi se, Ze nechtéji byt zafazena do néjakého zndmého Zdnru; z@stdvaji znepoko-
jujici smésici komickych a tragickyeh konvenei. Riizné zmény partnerdi a piipady zd-
mény identity vedou ke smrti namisto k romantické idylce $fastnvich pdrii. Ale Andrého
smrt pfichdzi jako diisledek nehody, kdy# se snazi hanebné uloupit fenu svému hostite-
li — coZ je sotva hrdinskd smrt ve stylu velkych francouzskych tragédii (nap#. Hippoly-
tova zihuba moiskou piiZerou, popisovani tak exaltovanymi slovy v Racinové Faidfe).
Nahlé zmény ténu a nejednoznaénost ve vyprdvéni mohou byt nejsnadnéji ospraved]-
nény dovoldvidnim se realistické motivace, stejné jako je tomu u hereckyeh vykoni.
Realita neni strukturovand a tudi# pfipousti rozporuplnost a nejednoznaénost. Lidem
nemusime vidy rozumét; tudiZ nemfiZeme rozumét ani jejich éinfim. Mezery v infor-
macich poskytovanych vyprivénim naznatuji nedplnost. Zatimeo v klasickém filmu
obvykle vime vie, co polfebujeme, ve skuteénosti nikdy nic nezndme (iplné kompletné.
Nejednoznaénost se tak stivd jednim ze zplisobil, jak nds pfimét k tomu, abychom bra-
li vypravéni filmu jako realistické.

Od konece étyficdtych let, v diisledku dspéchu mezindrodniho uméleckého filmu, se ne-
jednoznadnost jakoZto znak realismu stala diivémé zndmou konvencf, ltalské neorealis-
tické filmy, jako napf. Zlodéi kol, se svimi otevienymi konci a nahodilymi uddlostmi
byly mezi prvnimi filmy, které z ni znaénou mérou cerpaly. Pozdéji, kdyi se filmy nové
vlny vzboufily proti francouzské soudobé klasické normé ,,Cinema of Quality®, ddstedns
tak €inily doveldvdnim se realismu. Filmovdni v redlu a dal&i siylistické rysy byly dille-
Zité, ale tyto filmy také udivaly rozvolnéné zdpletky a kauzdlni mezery a zdvorky pro vy-
tvofeni nejednoznacnosti (jako pfi zastaveném zdbéru v zdivéru snimku Nikdo mne nemd
rdd). Antonioniho psychelogickd dramata, Bergmantiv stile zdihadnéj&i symbolismus
a podobné kvality, které vedly k oblibé evropského uméleckého filmu u americkych in-
telektudlii, to vie upeviiovalo spojeni nejednoznacnosti s realismem — realismem vidy
kontrastujicim s onémi tak thlednymi a tak pochopitelnymi hollywoodskymi filmy.
Nanestésti pro Renoira nebyla nejednoznacnost pro téch pdr divakd, kteff Pravidla hry
vidéli v roce 1939, tak rychle pochopitelnou konvenci. Nékteré evropské filmy, které
aspirovaly na vysoké umeéni, ji oviem uZivaly jif ve dvacdtych letech. Kabinet doktora
Caligartho md napiiklad nejednoznaény konec (je ten doktor opravdu takovy hodny &lo-
vék, nebo je to stejny darebik jako sdm Caligan?). Epsteinfiv film Trojdilné zreadlo je
strukturovin zeela kolem nasi neschopnosti uréit ktery, pokud viibee néjaky, ze tii vel-
mi odlifnych popisit muZe jeho tfemi milenkami, je presny. (Zde nds jiZ titul a dalsi silné
kontextudlni ndznaky varuji, e dominantou je zde nejednoznacnost.) Tyto a dal3i podob-
né filmy dvacitych let byly otevfené oznatfovdny jako radikdlni odklon od hollywood-
skych filmovych kdnondi a podobné jako pozd&jEi generace ,,uméleckych flma* apelo-
valy pfedeviim na intelektudlni divdky se zdjmem o sloZité filmové formy a interpretacni
strategie. Hlavni ne-klasicka stylistickd hnuti skon&ila podtdtkem tfcdtych let; mezitim
zacal byt i klasicismus ovliviiovidn z pozie realismu. Prvni piedchiidei neorealismu se



ILUMINACE

Eriszin Thompsonowi: Esteiika diskrepance - Prvidis hry

objevili v Fadé zemi: Ocel Waltera Ruttmanna v roce 1933 v luilii, Renoirtv Toni (1935)
ve Francii, Ozully Hostinec v Tokiu (1933) v Japonsku. Tvto [ilmy viak nezivisely na
nejednoznacénosti jako#to znaku realismu, ale na zfejméjEich prveich, jakymi bylo fil-
movini v redlu, prostiedi délnické tiidy a témata orientovand na hospodafskou krizi
(v kontrastu k studiové zifivost klasického filmu).

Za této situace Renoirova zvlaSinf smés klasickych narativnich norem, nejednoznacné
kauzality a charakterizace pfedstavovala pravdépodobné piilig velké sousto pro publi-
kum roku 1939, Jestli byly odmitavé reakce divikil zplisobeny, jak se Renoir zfejmé
domnival, jejich rozmrzelosti ze socidlniho komentdie filmu, je nyni téZko odhadnout.
Vzhledem k tomu, Ze divdci zfejmé ¢asto shleddvali jako nepochopitelnou postavu
Octava (Renoirovy ndsledné stfihy postihly hlavné tuto roli), domnivdm se, Ze tento
problém pfinejmeniim édsteéné vyplyval z prostého nedostatku ndlefitych divdckych
schopnosti — co# nds nemfiZze na konci tficdtych let pfekvapovat. Neocenitelny ¢éld-
nek Claude Gauteura Pravidla hry a kritika v roce 1939 zdfiraziuje, Ze kritické phijet
Pravidel nebylo jednohlasné odmitave.” Ale jak Gauteur naznatuje, nekvalifikované
nepfitelské recenze se objevovaly 1 v denicich s vysokym ndkladem jako Le Matin,
Le Figaro, Paris-Midi a v daldich, cof mélo znaény dopad. A t recenzenti, ktefi psali
piiznivé, méli ¢asto 1 vyhrady, obvykle k hereckym vykonim Grégorové a Renoira.
Ty nejpozitivnéjdi tvahy se objevovaly v malych, specializovanych filmovych a umélec-
k¥ch fasopisech, jako tfeba recenze Maurice Bessvho v Cinémonde, Gauteur tyto kriti-
ky tFidi — nékolik jich napadalo Renoira jako levicového filmafe, fastdji nemohli pros-
té pochopit michdni Zinrd, jako napiiklad James de Coquet (Le Figaro):

) co panu Jeanu Renoirovi jde? To je otdzka, kterou jsem si neustdle opakoval, kdyZ
jsem odchizel z této podivné projekee. O satirickou komedii v Zinru, ktery vydélal Fran-
ku Caprovi jméni? Ale tato tézkopddnd fantazie, ztviménd tézkymi dialogy, je pfesnym
opakem ironického ducha. O spoledenskou komedii mravii? Ale jakych mravi, kdyz po-
stavy nendledi k Zidnému zndmému spolefenskému typu? O drama? Zipletka je piedlo-
Zena tak détinskym zplisobem, Ze tuto hypotézu musime opustit.”™”

Daalsi kritici vyjadfovali v podstaté tyi ndzor.

Kritizoviana byla také charakterizace postav; jeden recenzent, kdyZ psal o slavnosti, pro-
hldsil:

~VEechen tenhle zmatek nds nejprve bavi, ale potom nds zaéne zneklidiovat. Uvédomu-
jeme si, #e jsme nyni ve dvou tfetindeh filmu a Ze v podstaté nevime nic o hlavnich po-
staviich. Pan Renoir se tiZasn& zmocnil jejich tiki a jejich zevnéjikd. Ale za tim nerozez-
ndvame nic. Jestlize ndm chtél reZisér ukdzat prazdnotu jejich hlav a jejich srdei, zasel
prilig daleko. Dokonce i lidem, ktefi se podobaji sméinym mot¥lim, zlstivd navzdory
viemu uréitd konzistence v jejich touhdch ¢ zilibach. Bohatého muZe nepopisujeme jen
prostfednictvim jeho médnie ve sbirini hudebnich skfinék (Francois Vinnueil, I’ Action

Francaise).“

4) Cit. podle Claude Gauteur, La Regle du jeu et la critigue en 1932, La Revue du cinéma image
et son” 1974, & 282, 5, 56,

3 Tamtés, 5. 60,
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Ackoliv néktefi okamiité rozpoznali kvality Pravide! hry (a je zajimavé, Ze to byli pre-
viiné filmovi historici), pfevladajici reakei bylo nepochopent,

Nicméné ndvrat restaurovaného filmu v roce 1959 na Bendiském filmovém festivalu
a jeho postupné znovuobjevovani v Sedesatych letech pifznivé koincidovaly s ebdobim
nejvétitho zdjmu o umélecky film. kdy byla konvence nejednoznaénost/realita jiZ pevné
etablovdna. Nejednoznaénost rozhodné neni jedinym zphisobem. jak naznaéit realistickou
motivaci a toto neni jeji jediné moiné pouZiti. Riizné okolnosti, které doprovizely prvni
uvedeni Pravidel hry a jejich revival, svédéi o historicky specifické povaze realistické

molivace,
Prostor a ¢as

Filmové techniky, které v Pravidlech vytvireji prostor, sleduji dominantn{ strategii po-
dobnou narativni roviné. Film napfiklad obsahuje mnoho segmentl pojatych holly-
woodskym stylem kompozice, osvétlend, rdmovdni a stfihu. Nékteré dialogy jsou zobra-
zeny prostiednictvim zdbéru a protizdbéru a dal3ich technik stiithu a kaZdy heree je
nasvicen tithodovym osvétlenim. Ale jiné scény znamenaji znacény odklon od klasie-
kvch hollywoodskveh zvyklosti: pedlivé propojeni price v redlu s praci studiovou jde
za obvyklou rutinu Hollywoodu a spojeni chromného, mnohapokojového zdmku s dzky-
mi, ohranicenymi chodbami je neobvyvklé, Vétil pohyb kamery umoinény takovym
uspofdddnim je povaiovdn za specificky ,rencirovsky™. Mnohé scény se rovnéz vy-
hybaji stifiddni zdbéri a protizdbérl a nechdvaji v zdbéru zdroven vice postav, nei je
obvyklé v klasickém filmu.

Bazinove soustiedéni se na prostor a na hloubku mimo zdbér jako na rysy realismu bylo
u tohoto filmu nepochybné spravné. [ kdyz jak jsem jiZ naznadila, 2ddny filmovy rys neni
realisticky sdm o sob&. V kontextu tohoto filmu se tyto techniky kombinuji a sugeruji
dojem realistického prostoru. Vyprdvéni nds svim ndmétem soudobyeh spoledenskych
mravil, systematickym sméZovdanim tinii a ufitim nejednoznaénosti vede timto smérem.
V pozadi se pak viechny zvukové a vizudlni prostfedky spojuji, aby sugerovaly prostor,
ktery existuje souvisle ve viech smérech. Prostor mimo zdb&r neni podemilin nekonzis-
tentnimi & nemofnymi ndznaky jako ve Vampyrovi,” & poddvin zeela neutrilné jako
v Siegfriedovi. Prostfednictvim &astého odhalovdni ¢ zatajovdni prostoru voé zdbém
pohybem postav, pohybem kamery, uspofdddnim seény a zvuki mimo obraz se Pravidla
vztahuji k nasim schématfim prostoru v redlném svété. Redlny prostor nemd Zidné hrani-
ce: za tim, na co se divdme a ve viech smérech, vidy jesté néco je. Soucdsti diegeticke-
ho svéta jakéhokoliv filmového pithéhu se stdvd pouze omezeny tsek prostoru, ale filmaf
milie zvolit techniky, které prostor mimo zabér zdirazni & potlaci jakoZto konzistentni
extenzi prostoru vidéného.

V Pravidlech je pfi vytvifeni nafeho pocitu neobvykle rozsdhlého a konzistentniho
prostoru klidovym prvkem uspofdaddni scény, Jen nikolikrat se zde respektuje klasicks
norma: uspofddini Christininy lo#nice v pafizském domé se podobd loinici z néjaké-
ho hollywoodského filmu. Ale pifzemi zdimku bylo vybudovino jako jeden celek, coZ

71 David Bordwell, The Films of Carl Theador Dreyer. Berkeley 1981, s. 103 - 109,
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v hollywoodském filmovém stylu nebyvalo bézné. Ve Spojenyeh stitech se vicepokojové
seény sice stavély piinejmendim od poditku druhého desetileti 20. stoleti, ale jeden ce-
lek ohsahujiei vice nei dvé é1 ti mistnosti byl neobvykly. Eugéne Lourie, Renoiriiv seé-

nograf, postavil interiér zimku tak, aby se shodoval = vnéjii podobou skutedného zimku,

ktery byl poufit pro natdceni exteriéri; vymyslel vstupni halu jako stfed, kolem kterého
jsou ostatni pokoje.

LChtél jzem postavil viechny an‘u_ir: tohoto podlai jako jednu scénu, aby se objasnilo
vizudlni spojeni mezi pokoji a abych dopfdl Jeanovi vice plynulosti pfi inscenovin
Modotova neutuchajictho prondsledovini unikajici Carette. Nabizelo to elegantnéjs
zplizob filmovini, anif by bylo nutno pfi pfechodu z jedné seény do druhé pougivat stiih.
Kombinaci téchto dvou scén jsem ziskal uZitnou plochu piiblizné 50 x 20 metri. ™
Louriemu £lo o historickou autentiénost i o kontinudlni prostor; koupil skuteéné dubové

I
5
i

schodigté ze 17. stoleti a postavil kolem néj halu. Rovnéz se vyhnul normdln{ praxi fran-
couzské produkee a malované lapety na podlaze nahradil skuteénymi parketami, mramor
simuloval betonovymi deskami. Pokoje byly vytapetovdny v riiznyeh stylech, coz mélo do-
dat dojem postupnych zmén majitelii. Zreadla v pafiiském domé byla navriena tak, aby
piipominala skuteénou midu v bohatych salénech koncem tficdtych let. Pro klasicky film
byla neobvykld dlouhd chodba v hornim patfe, tak okidzale pfedvedend ve svém celku be-
hem jizdy, kdy kamera sleduje Roberta (obr. 4, 5, 6). Jeji extrémni délka a téméf dplné
uspoidddni se étyifmi sténami (s pouze malym pferufenim pro obsluhu kamery a jeji zafi-
zeni) naznacuje diisledny pokus o pfiblifeni se skutednosti. (Mezi dalsi pitklady takovych
interiérii patii jidelna pro slufebnictvo a kuchyii — dal3i extrémné dikladnd scéna —
a velkd hala s dstfednim schodiZtém v pafiZském domé.)

Jen mdlo kritikfl se vénovalo zkoumdini scénografie Pravidel, i kdyZ ta obsahuje snad
nejrealistiétéjii soubor prostfedki v eelém filmu. Bazin lpi na rdmovini ufitém pro zob-
razeni prostoru, ale znac¢ny pohyb kamery a velkd hloubka zibéru by nebvly moiné bez
takového uspoidddni scény, které by je obsdhlo. Snad se Bazin domnival, jako asi i mno-
ho divikfi. #e se i interiéry todily v redlu. Lourieho scéna ispéiné navozuje dojem sku-
teéného interiéru zamku. (Jeden z diikazii jeho uméni mitZeme vidél v pfechodu z exte-
riéru — ze zdbéru, kdy Comeille de#i dedtnik nad Geneviévou /obr. 7/, do jizdy smérem
ke dveiim. kdy Geneviéve stoji uvnilf a zdravi ostatni hosty v hale /obr. 8/, Jen obtizné
pozndme, Fe privé zde nastivd pfechod do studiové scény, a nikoliv az v ndsledném
stfihu do interiéru haly; obé scény se prolinaji naprosto dokonale.)

Scéna v Pravidlech poskytuje dobry piiklad toho, jak miiZe byt realizmus vytviren
zruénou formalni manipulaci, Lourie vzpomind: ,,0d samého poditku nafeho patrdni
jsme byli rozhodnuti to¢it interiérové scény v dokonalyeh kulisich, Renoir ddval jako
obvykle pfednost kontrolovanym podminkdm postavenych dekoraci pfed nahodilym
plizplisobovdnim se redlnym prostordm.”” Peélivého osvétleni scény by ve srovnatel-
nych redlnyeh interiérech, a zv1d2& v iizkyeh hornich chodbdch, nebylo moZné dosdh-
nout. Diky peilivému plénovéni a koordinaci stylistickych prostfedki filmafi dosahuji

iinku realistického prostoru.

8) Eugtne Lourie. My Work in Films. New York 1983, 5. 62,
9) Tamtés, s, 57.
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Renoir s Louriem na ndvrzich scény nepracoval, ani je nenechal délat s tim, Ze by mél
na mysli néjaké specifické ramovini. Podle Louricho se Renoir tim, Ze prodluzoval tode-
ni v redlu, branil wmu, ;Ih}' mu scena pfl'li:':'. zeviednéla, nei zacdne pracoval ve studiu.
A skutedné: ,Interiér plesového silu s pfilehlymi chodbami vzadu poskytl Jeanovi kon-
krétni ndpady jak inscenoval plesovou sekvenci a zaditek Schumacherova prondsledo-
vini. "™ Zdd se, #e Lourie, ktery pracoval na piedehozich Renoirovych filmech, dopfedu
plinoval, jak dopidat Renoirovi maximum flexibility pro jeho charakteristickou hloubko-
vou préici s prostorem a s pohybem kamery. Lourie pfitom modnd své piivodni vitvamé
principy piehdnél, aby Renoirovi umoénil posunout tyto techniky oproti jeho difvéjsim
filmiim jesté dile.

Diky této modnosti sugerovat rozsdhly kontinudlni prostor uvnité zdmku Renoir vytvdfi
slogité predivo stylistickyeh prostfedkil, které opét predstavuji odkazy k realistické-
mu fagu, prostoru a déji na pozadi jejich konvenénéj&iho ugivini. VétSina stylistickych
prostiedkil se todi kolem dojmu mmaéné piekotné aktivity a interakee mezi postavami.
To nijak nepiekvapuje, jelikod Pravidla jsou spolecenskou satirou, kterd sméfuje od ko-
ndni reprezentativiniho vzorku postav ke generalizaci. Realismus v Pravidlech by v tom-
to smyslu mohl byt podezivin z ideologickyeh cilfi: maji-li ndm Pravidla umoénit chipat
obsdhl a tematicky materidl filmu jako aplikovatelny na soudobou francouzskou spoled-
nost, vyfaduji po nds, abychom vnimali dstfedni postavy jako realistické a jako soutdst
hustého déjového vzorce.

Pocit pfekotnosti a interakee prolind stejné prostorovou i tempordlni rovinou. Zatimeo
v hollywoodském filmu mdme pocit, Ze jeden dillezity déj probihd po déji jiném (odtud
linearita pfisouzend tomuto stylu), v Pravidlech se rytmus déje zda byt diky simultinnos-
ti rychleji. Prostor je jakoby neustdile v pohybu, je neustile znacéné extenzivni a probi-
haji v ném ¢asté zmény a zhusténé akee,

Inscenace akef tvoiif zdklad pro pohyb kamery, pro aktivaci prostoru mimo zibér a pro
dalif realistické techniky, ¥V mnohem v&E mife nef ve vétding klasickych filmi jsou
postavy Pravidel ve [renetickém pohybu. Jsou zde samoziejmé 1 relativné statické kon-
verzacni scény; zvldsté v nékolika dvednich, ale dokonce i v nékterveh hlavnich expo-
zicnich seéndch se postavy neklidng pohybuji sem a tam, pficem? se k ndm nékdy otd-
feji 1 zddy (co# v Hollywoodu aZ do Obfana Kanea rozhodné nebyl béiny prosifedek).
Napiiklad technika stfiddni zibéru a protizibéru a rdmovaci pohyb kamery v dialogu
Christine s Robertem hned po rozhlasovém vysildni v prvni sekvenci jsou dostatecné
zndamé z hollywoodskyceh filmi; ale Robert se od Christine b&hem jejich hovoru vzdalu-
je (jeho pohyb je motivovdn tim, Ze poklddd mechanickou panenku na stil). Po uréitou
st jeho dilezité promluvy, kdy se ji ptd, pro¢ nejela na letidté, je otoden zady k divi-
kovi. Christine se otidi, kdyz vyjadfuje svoji tilevu. Celkové zistivaji postavy v lomto [il-
mu jen ziidka del3i dobu v klidu. Ve srovnatelnych americkyeh filmech stejného obdo-
hi, napt. Prizdniny a Ninotchka, postavy pii dlouhé konverzaci sedi. (Viimnéte si, jak
tasto hollvwoodské postavy sedi nebo se piilezitostné o néco opiraji, takZe jsou pii zi-
bérech a protizibérech na stile stejném misté.) Jedind del3i scéna se zdbéry a protizi-
hétry sedicich postay se v Pravidlech odehrivi béhem vedefe sluZebnictva, kde struéng

1) TamtéE, 5. 64, 69,
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expozice novych postav, mnoho postav, Které mluvi (¢asto mimo mibér) a prichody a od-
chody v pozadi brani jakémukoliv dojmu statické seény.

Jiné seény zase umisfuji postavu lak, Ze neni felem ke kamefe, Genevievu poprvé
spatiime, jak sedi zddy k ndm a telefonuje s Robertem. Na zdmku béhem konverzace
s Christine se obé Zeny v jednom okamiiku odvraceji od kamery, coZ je tentokrdt moti-
vovino lim, Ze Geneviéve jde ke svému toaletnimu stolku. Ve vi3ech 1échto piipadech,
cheeme-li vysvétlit nedostatek narativni jasnosti, ktery mohl vzniknout z toho, Ze nevi-
dime postavy ¢i jejich reakce, se milZeme odvolat na realistické pojeti.

Prekotny ruch na scéné se ¢asto navraci. Octave a Robert se usazuji na pohovee, aby
probrali pozvidni Andrého na zimek. coi je poddne standardnimi zibéry a protizdbéry
{obr. 9, 10). Ale Octave se téméf thned zvedd a zdbér/prohizdibér se kombinuje s pohy-
bem kamery, aZ se nakonec oba dostdva)i do extrémné velkého celku; tento vzdidleny po-
hled pokracuje, zatimeo oni se pohybuji kolem centrdlniho stolu a Octave prondsi dile-
Zitd slova o tom, Ze kazdy md svilj rozum. Rozvrieni této seény je pro tento film typické,
postavy se nezjevuji jen tak kdekoliv; stiih ufivd klasické fdzovini seény, pak od néj
upousti.

Prijezdem na zdamek se zesiluje uziti prekotného pohybu, jelikoz zde se viechny postavy
schidzeji dohromady. Prijezd Geneviévy zahajuje prvni 2 mnoha zabéri, ve kterych se
méné vyznamné postavy rychle objevi a opét zmizi. Geneviévu zdravi celd Fada postay,
¢imz vznikd ohromné tempo. Zpoddtku jsou takové okamiiky zcela prosté:; zikladnim dé-
jem je zde pouze pozdraveni Geneviévy a my nemime Zidnou potfebu rozlifovat rizné
postavy a gesta. Zdraveni je ,podestou” schodovité konstrukee celé scény. KdyZ to
viechno kondi, kamera najizdi na dvojzdbérn ve kierém Geneviévu vitd Robert, ¢im# se
film vyhyba riziku, Ze bychom o jejich reakee prisli.

Tato scéna nids piipravuje na Andrého piijezd, ktery je podin poedobnym, ale sloZitéjEim
zplisobem. Robert spécha, aby =i s Andrém potfdsl rukou, a okamiité se kolem shlukuyi
dalsi hosté {aviak vEimnéte si peclivého odstranéni postav, abychom se mohli soustfedit
na generdlova fed k Andrému o lom, de patii k vymirajicimu druhu — poéitek dilezité-
ho metiva). Béhem Christininy fedi o tom, #e je Andréhe piitelkyni, je zibér nabity po-
hybem a nabizi mnoho badii pozermosti, Zading prostym zibérem na Christine s Andrém
v pozadi (obr. 11); kamera potom odjizdi do dvejzibér s vyviZenym pozadim (obr. 12},
kde krici Octave s Robertem, kteff se nervézné mraci (obr. 13). Jak Christine pokracuje,
zattinaji se usmival a rdmovini se roztahuje na Lamericky plan™ celé skupiny (obr. 14)
ve chvili, kdy Christine gratuluji a Robert navrhuje slavnostni veéirek (obr. 15). Kamera
ho sleduje k Charlotté (obr. 16), a kdyz Christine stanovi datum (obr. 17), opét se vraei
zpit. Zibetr kon®i ndjezdem na Octava na schodist (obr. 18); ten lam ziistivd s Genevié-
vou poté, co ostatni postavy odchdzeji doprava. Tento zibér demonstruje, jak Pravidla
vytviifeji pocit 1éméF neustilého pohybu, ale také mi zajistit, abychom si povsimli dile-
Zitveh déjil, 1 kdyZ probihaji soucasné.

Pokud nejzme ochotni tyto prekrivajici se akee zaznamenal, piijdeme o hodné, proto nds
film na dilefitost tohoto prostiedku upozoriuje. To se ukazuje ve scéné mezi Andrém
a Octavem v jejich loinici, hned po rozruchu na chodbé, kdy se Octave neklidné procha-
zi po mistnosti a André se ptd: T as fini de gesticuler comme ¢a?* Podobné zdbér, kdy
Robert rvchle tékd pohledem ze své brycéky na zdstup a na zem (obr. 19), Edﬁﬂlﬂﬁ'-lj'ﬁ'
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neustialou aktivitu herce, (Takové 1ékavé pohledy, komickeé a dojemné zdroven, se obje-
vuji znovu v zlovéstnéjsi podobe, kdyz Robert svym hostiim oznamuoje Andrého smrt
a chova se do znaéné miry stejné — viz obr. 29).

Ve seéné karnevalového vedirku se stejné _i.‘ll'-.ll- ostatni stylistické prostiedky filmu zesi-
luje i ruiny pohvb. (Podobné jako mnoho vysoce origindlnich filmi i Pravidla hry po-
stupné zvviuji sloZitost viech svyeh prostfedki a naznaduji divikovi, které divické
schopnosti bude potfebovat, aby je mohl vnimat.) V zdbéru (229)"" Christine reaguje na
(enevievino 4:-|]j|'ru.u'uf e s Robertem. polom pl][_‘.-ﬂLErlE.' Saint-Aubina a odehdzi s nim.
zatimeo André to sleduje; tento zdbér je natolik naplnén déjem, Ze je éméf necitelny.
Zabért pohybujicich se mezi rliznymi postavami béhem ndslednych hleddni, honicek
a potyiek, které je obtiiné napoprvé zaznamenat, je zde pomérné dost. Potycka mezi
Andrém a Robertem, kdy rva@i i knihy vlétavaji do zdbéru z prostoru mimo zibér, a ho-
nicka preplnénym taneénim parketem jsou piikladem stupfiujictho se uZiti frenetickyeh
a simullinnich déji.

Existuje fada moZnosti, jak takovy pohyb na seéné pojednat prostiednictvim ramoviani
a stiihu. Sovétskd skola stithu by to pr.:lL'llu"pnduhlu" rozc¢lenila do mnoha Eil'.:ilti'-.:-."l.'h zAbt-
rii, zatimeo klasick ¢ lilm by asi udrfoval déj relativné mélky, s mnoha zménami rdmovi-
ni a snad s relativné dlouhymi zibéry (jako v rychle fazovanych scéndch z tiskamy ve
filmu Jeho dévée Pdtek). Renoir kombinuje zménu ohniskové veddlenosti s rdmovinim,
cod v uréitych momentech vytvaii znacénou hloubku.

Skutecné hloubkové preostiovini se objevuje az ve scéné, kdy Octave navitévuje Rober-
tiv ditm (obr. 21). Pozdéji v téze scéné, kdy Lisette vstupuje do pracovny s Octavovou
snidani (obr. 22), ponechiva zdbér skrze dvefe Roberta a sluhy hledajici upadlou v¥vrt-
ku momentilng v pozadi (obr. 23). To je potom bé&inéjii ve scéndch na zdmku, kde to
zatind Andrého pfijezdem a kulminuje ve scéné z vecirku. Zde velkolepd bodéni jizda,
kteri ukazuje Schumachera hledajiciho Lisettu a Andrého, jeni sleduje, jak Christine
flirtuje se Saint-Aubinem, kulminuje odchodem druhého pdr; kamera je sleduje, ad
jsou v nejhlubgim bodé zibéru a vstupuji do karetniho salonu (obr. 24). Od tohoto oka-
m#iku zibéry s velkou hloubkou ostrosti spojuji déje, které zdroven probihaji v Fadé
mistnosti, Napitklad v zibéru 242 Octave hovefi se Saint-Aubinem v popiedi loveckého
salonu a v pozadi vidime skrze halu a dvefe karetniho salonu aZ na tandici piizraky
v plesovém sdle (obr. 25). Béhem tohoto zdbéru miifeme v riznych meziplanech zahléd-
nout Schumachera, Lisettu a Andrého.

Toto ufiti hloubky ostrosti k zardmovini reakel postav v popredi a tangencidlnich akei
v pozadi se li5f od klasické praxe. V&tEina hollywoodskyeh filmb tficatych let fadila své
akce linedrnim zpiisobem a dokonee i post-kaneovsky styl velké hloubky ostrosti jen ziid-

ka nabizel divakim rlizné konkurujici si akee v ramei _i:'1||m]m zabéru. (Hloubka ostrosti

Faslo jen postavy odsouvala, aby umoénila zibér pres rameno a protizibér) Celkové je ka-
mera v oplimédlni pozici, aby zachytila hlavni dé). Podle Bazina je zaplnénd, hemiici se
SCena Imnl:mn ve své hloubee idedlni pro navosenl 4|nlir||.u realismu. Takové ramovini se
|:|1=;r.p|w||}||} '.'f.I;LJ:IJir* k realistické motivaci, ale méli bychom mit na 1".‘*-‘*“1 e tylo akce

byly pedlive inscenoviny a snimdny tak, aby tento dojem vyvolaly — neni te zmociiovini

11} ¥Vaechna cisla wibdn JELG I SLavant seéne cindma”™ 1962, &, 52 II"I'jl"II Il
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se i existujici |||Hl:l|l;~.:'|' proston. Hfl-._'- Lot ki [Ii"f:-[ll'l-l.l_i."ﬂ'.l'll akee prezentoviny meéné li-
FEArne; _i:'jir|| aranfovand kvalita b:.l*.'iff‘f rod it né&teho, co mizeme povaZzoval za obdobu
ﬂLuIH"rljﬁ']! uddlosti.

Ale Pravidla jlr"l'l'llr'd.l_i i Lyto hloubkowvé L||r|||ul.-'.i|1= Lli}. koliv. kll_'u 1e tireba zaméfil naf -
zornosl l:l*.-'_i..JL_"-- konkrétni |!f‘j. i‘ui_'.'.-". v zdhéru 247 André '.-:-[ll.|:-ll_i1' do loveckého salo-
nu a dochdz ke konfrontaci se Saint-Aubinem, vehdzi za nim Jackie a zavird dvefe, ¢imi
vytvdfi méléi uspofaddni plind s méné rugivimi vlivy v pozadi. Octavovo touldni se po
zimku na zaddtku vedirku ndm pomdhd vytvoiit si dojem chaosu, klery se po zamku Sifi,
a toto tuseni probihajief akee mimo zdbér v redlném prostory se prendsi i do seén s ome-
penéjgim dramatickym déjem. UZiti hloubky je v Pravidlech nesouvislé a stifdaji se zde
momenty, kdy zdjmy realismu dominuji, s okamiiky, kdy narativni jasnost pievlidd
a hloubka je potlacena,

Pro dosafeni orchestrace realistickyeh a kompoziénich motivaci prostoru Renoir uzivd
Fadu vice & méné konvendénich prostfedkii. Mezi ty nejjednoduii patii stith nebo zavie-
ni dveii, které redukuje poéet viditelnyeh [:|.:iu|"1. Ale Renoiriiv pohvh kamery pougivid
i nékterd odlidné metody mampulace pozornosti smérem k hloubee. Jedna takova meto-
da zahrnuje soustavné uiivini obloukovyeh jizd kamery a %07 panordim, kleré vnidseji do

zorného pole novy segment prostoru bez stiihu. Druhou technikou je ,choreografie™ jizd

a pohybii kamery kolem pohybii mnoha postav.

Otdcivé pohvby kamery zadinaji v pafizském domé, kdy# Christine piechdzi ze své loZ-
nice do Robertovy pracovny (zdbér 17). Maly pohyb kamery odkryvd vétdi édst haly a za-
bird dali slufebnictvo, éim# ndm rychle Uumodi socidlni status pdru. Pozdéji ndm v této
seéné rychly ndjezd a jizda vpied odhaluji Lisettu v pfilehlém pokoji, kde ji Robert fika,

. #e Schumacher pisemné po#idal, aby _i!*]d na zimek. Tento zpusob se jeité jednou pro-

sazuje na zamku, kdyz kamera zabird vitini Geneviévy v zdmecké hale, nebo v ndsledné
kuchytiské scéné, kdy se kamera otdéi o 907 kolem stolu béhem konverzace s rozéilenym
kuchafem (srov. obr. 26 a 2 — dvé fize téhoi zibéru). Pohybem kamery se zde dostivaji
do zibéru dalzi sluhové; jednoho z nich potom kamera sleduje, a znovu tak zabird Chris-
line a Madame de la Bruyvére, které si povidaji na kuchynskych schodech.

Dalsi priklad vé#E7 hloubky se objevuje o tfi zdbéry pozdéji, nejprve vidime tyto dvé Zeny
vychdzet z kuchyiiskych dvefi v pomémé mélké kompozici, kdy je kamera kolmo ke sté-
né (obr. 27). Kdvz se ohlédnou smérem k hlavnim dvefim, rychly 907 obrat ndm umeoZni
podivat se za Christine na Andrého, ktery v hloubee zibéru vstupuje dovniti (obr. 28).
Béhem vedtirku se nékolikrt tento pohyb kamery opét objevuje a odkrivd urdité déje
mimo zdbér, zatimeo jiné zase opousli. Panordmovidni je ufito stejnym zplisobem; v jed-
nom okamZiku zadindme s relativné mélkym zdabérem Christine a Andrého (obr. 29),
a prostor zistivd mélky i kdyZ Marceau, Schumacher a Lisette probéhnou kolem pfimo
pred timto pirem. Ale potom obrat 0 90° odkryvid Roberta, ktery se na to divd, a Comneil-
le za nim (obr, 30}, Prostou konverzaci v omezeném prostoru podobné zacinaji & konéi
| zdbéry z dlouhé chodby v hornim patfe (jako v zdbéru 286, coZ je panordma naznacend
na obr. 31 a 32). Viechny zibéry sméfujici k okaméiku, kdy Corneille nachytd Schuma-
chera, a tim konéi s honic¢kou, takové pohyby obsahuji. Obecné vzato, dojem frenetiénos-
i vedirku ma cdsteéné pavod v IIJHII]:'L'!I |.1f'l‘:_~':|r1r:|'h kamery od jedné akce k akei dalsf,

piedtim skryvté mimo zdibér, o jejim# priibéhu jsme ztratili pfehled béhem rychlych zmén
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scény. Podobné i kdyi méné slofité a ndhlé pohyby se objevuyi ke konei filmu ve ven-
kovnich seéndch. kdy Schumacher a Marceau Spehuji. co se déje ve skleniku a v jeho
okoli.

Viechny tyto prostiedky vytvdfeni mnohofetnych ohnisek pozornosti v rdmei jediného
gibéru maji ¢dstedné za tikol zdiiraznit zddnlivou objektivitu a informovanost vypraveni.
V klasickém filmu se vypraveéni piesouvd do pozice, kterd je pro sledovdni kli¢ovych
akei nejvyhodnéjii. Narace v Pravidlech obsahuje stile vice mnohodetnych akei, které
probihaji souéasné — a tak rychle jako by piedbihaly schopnost vyprivéni nds infor-
moval. Napitklad béhem vedirkn obéas zahlédneme z karetniho salonu centrdlnf halu.
Robert a Genevieve odchdzeji chodbou doprava dozadu a my vidime, jak Lisette a Schu-
macher jdou ziejmé smérem ke kuchyni (obr. 33). Potom kamera sleduje Octava a miji
piitom hride karet (obr. 34). kdyZ Uctave pFichdzi k protéjEim dvéfim, kleré vedou do
haly, najednou neodekdivané spatiime, jak se bliZ{ Schumacher a Lisette a jsou mnohem
blize, nez |JZf'li EJI"I*['lfJII (obr. 33). '|';1L||'-.'j-'-!t|!' '::cihl"l'}' Renoir I|u.‘=‘1l|‘l1ljt‘ efekiu mnoha ziro-
veii probihajicich déjii, které jsou zeela nezdvislé na narativni kontrole. Vyprdvéni za-
chycuje podle vieho jen fragmenty téchto déjii a poskytuje ndm piinejlepsim pouze éds-
teény pohled na jakoukoliv vedlejsf zdpletku. Ale opét bych méla zdiiraznit, Ze tento
pocit letmo zachycenych okamziki probihajicich udilosti je formilnim efektem dila, ni-
koliv skuteénym zachycenim reality. Divdk tyto .matouci® udilosti miiZe nejsnéze ucho-
pit jako#to koherentni, bude-li k nim pfistupovat z hlediska realistické motivace,

Pii vytviteni dojmu neustile spéchajiciho a presouvajiciho se vyprivéni, které se tim-
to zpiisobem snaf udriovat krok s nabitym déjem, také pomdha ,.choreografie™ pohybii
kamery. V nékterych zabérech, kdy pohyby postav sméfuji od sebe, kamera jako by vi-
hala, na kierou postavu se zaméfit. Napfiklad po zibéru do hloubky na Andrého pfi-
chod (obr. 27 a 28), ukazuje stith v protizabéru Christine, kterd zdravi Octava (obr. 36);
ten bere jeji ruku a kamera prechdzi na stfedni zibér, kdy Christine zdravi Andrého
{obr. 37). Jak Octavovy, tak i Christininy pohyby zpoédtku motivuji smér kamery, kdyz
Octave prochédzi v popfedi a zastavuje se vlevo vzadu a Christine kriéi na druhou stra-
nu od Andrého, Kamera nenapodobuje ani Octaviiv, ani Christinin pohyb, i kdyZ bere
oba jejich sméry v iivahu. Renoir ¢asto spojuje pohyby kamery s celym souborem prvkil
v rdmci mizanseény — stanovigté postay, pohledy a pohyby - zpiisobem, ktery odpovidd
gpisobu, jakym klasicky film spojuje podobné prvky se svim kontinudlnim stfihem.
Klasicky film samoziejmé pohyb kamery s pohybem postav také vdZe. Ale Renoir dosa-
huje komplexnosti tim., #e bere v tivahu vic ne# jen pohyb jednoho herce, a jelikof se
riizni herei pohybuji riznymi eméry, je vysledna driha kamery uréitym kompromisem
mezi nimi, Kamera tak neimituje prosté jen akee postay, ale misto toho mezi nimi a ko-
lem nich opisuje jinou, ale organizovanou drihu. Midm-li uZit metafory s choreogralfii,
stivi se kamera dalZim taneénikem, ktery se pohybuje s ohledem na ostatni taneéniky,
ale ktery mad sviij vlastni a odlidny obrazec krokil.

Celkovym efektem je tedy vyprdvéni zaplavené ohromnym mnofstvim aked, které ndm
musi pf‘m];ﬂ — ?}'[L:'ai'l.rt"'iﬁ._ které neustile :ﬂ:l-;u-u:mi? :-'.L'.'Lilljt' a méni nds dhel [_H“Jh]:‘[lu., 1'.|.J:.|':r'
ném piedalo vice informaci. DelSi zibér uprostied vedefe sluzebnictva (zdbér 117)
je dalsim prikladem tohoto iinku spéchu a pesouvini, kdy kamera panorimuje a za-
stavuje podle toho, jak d&j pokraduje. Schumacher, ktery hovoiil s Lisettou, se pfesouva
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panordmuje doleva. Potom, kdyZ kuchaf odejde, kamera panoramuje znovu doleva se
schumacherem, jen proto, aby opét panordmovala doprava a rimovala Marceautiv piti-
chod. A jelikoz stil sluzebnictva ziistdva v popiedi, panordmujici pohyb zabird ve sprdv-
né chvili 1 Comeillav dialog = Marceanem.

Toto schéma, podobné jako vétdina dalzich prostredka filmu, kulminuje ve scéné slav-
nostniho vedirku v jizdé (zibér 239) mez divdky vzadu v sdle — je to zibér, ktery bez
jediného stfihu simuluje kfiZovou montiz, Poddtedni motivaci pro jizdu doprava je Schu-
machertiv _IJ.'LJ'.'!]I.‘.'I!'I i JH_:||}'L: chodbou (obr. 35). hi_|",.;.'5 se Schumacher piesune doprava za
sténu, mimo dohled, pfebird motivaci jizdy pohyb sluhy, ktery krdéi stejnym smérem. ale
uvniti mistnosti (obr 2. Kamera nechavd sluhu nd{:_[f[ dup]'.‘_l".-a mimo ziabér a ;-','.1.-5[;11.'|_|__iq:
se na protéjiich dvefich pravé v okamiiku, kdy se Schumacher opét objevuje (obr, 40).
Ten nyni krdéi doprava a opét mizi a kamera ho zsleduje, pficemz jakoby neiimyslné za-
chyeuje rozhovor mezi Christine a Saint-Aubinem o jeji opilosti. Kamera pokraduje v jiz-
dé bez zastivky, ale panordmuje zpét, aby je udriela v zibéru (obr. 41), jako kdyby vy-
pravéni litovalo nezbytnosti opustit tute déjovou akei, Kamera, kterd opél panordmuje
doprava, zachycuje Lisettu a Marceaua, ktefi se objimaji ve tfetich dvefich, a kamera se
zaméruje na tyto dvefe priavé ve chvili, kdy k nim dordazi Schumacher. Bez ohledu na
drobnou scénu se Saint-Aubinem a Christine, kamera zlistivd vémad plivodni motivadéni
postavé, Schumacherovi. Ale kdyz se Marceau s Lisettou rozejdou, kamera panordmuje
mimné doprava, aby odkryla Andrého, ktery mimo zibér Zirlivé hledi na Christine; on
a Schumacher jsou jediné viditelné postavy na konei tohoto pohybu kamery (obr. 42),
kterd sméfuje doprava. Panordma zpdtky doleva odhaluje Marceaua, ktery odchdzi chod-
bou doleva a Lisettu, kterd se ho snaZi ndsledovat. Schumacher ji zastavuje a vyddvi se
doleva za Marceauem a kamera opét jede paralelné s jeho pohybem. Schumacher nim
opét mizi za sténou, Saint-Aubin s Christine se zvedaji k odehodu a kamera pokracuje
v jizdé za nimi stejnou ryvchlosti (obr. 43). Ale nyni je pohyb kamery zcela motivovdn je-
jich pohvbem, a kdy# se zastavuji, aby se vzdorné ohlédli na Andrého, ji';.::_fu vpled se
zpomaluje. Nakonec levd panordma jejich odchodu konéi findlni kompozici se znaénou
hloubkou zdbéru,

Tento zdbér, jeden z nejkomplikovanéjiich v celém filmu, demonstruje to, jak milZe ka-
mera vahat mezi akcemi a modifikovat svoji drahu, aby zabrala nové postavy, které se
nihle objevuji, Celd ndsledujici scéna prondsledovdni obsahuje mnoho takovych pohy-
bi, i kdyZ jak se d& zrychluje a stdvd se chaoti¢téjii, jednotlivé zibéry stdle vice postrd-
daji peclivou symetrii a stfiddni pohybii. Viechny takové pohyby kamery odkazuji k po-
jeti, Ze prostor mimo zibér obsahuje potencidlng stejné zajimavé akee, jako jsou ty, které
sledujeme v jakémkoliv daném okaméiku, a Ze viechny tyto akce, v zdbéru | mimo zdbér,
nale#i do konzistentniho, neroztiiZténého, redlného svéta,

Viechny scény ale nejsou tlak nabity déjem. Naznacila jsem, Ze scény pfedchdzejici scé-
ndm ze zdmku, jsou pojaty konvenénéji, a fe i v ruiné sekvenci slavnosti jsou ostriivky
klidu, v nichi nékolik postav poklidné hovori. V konverzacnich seéndch, kdy se narace
snaZi ukdzat viechny postavy zdroven, dochdzi paradoxné k oslabeni dfirazu na prostor
mime zibér. Jednim z prostfedkii, které Renoir soustavné ufivd pro pojedndni rozho-
vortt, je umisténi dvou postav, fasto profilem ke kamefe a elem k sobé, do predniho
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plianu, Nékdy se mezi nimi v pozadi objevuji dalsi postavy. Takové uspofiddni se obje-
vuje hned na zaddtku, kdyz André a Octave konverzuji na letigti. Nejprve jsou zde je-
dinymi v¥znamnymi postavami (obr. 44). ale piesné ve chvili, kdy Octave fikd André-
mu. Fe Christine za nim nepfisla, objevuje se vzadu mezi nimi trochu rozmazany
radioreportér. Takovy druh pifmého pohledu do polokrubového, mélkého prostoru se
objevuje v pritbéhu celého filmu. Tento prostiedek umoziuje Renoirovi vyhnout se ne-
vyhoddm, které s sebou miife v jistych situacich nést ufiti techniky stfiddani zdbéru
a protizdbéru. Technika zdbéru a protizdbéru nds obvykle nuti soustfedit se bud na
mluvéiho nebo na naslouchajiciho, protofe who druhého alespoi Gdsteéné vypoudti
ze zdibéru, V Renoirovich mélkych dvojzdbérech vidime obé postavy ziroven a jako
FOVIOCENTE.

Orientace nadi pozornosti na mhuvittho a naslouchajieiho diky stfiddni zibéru a protizi-
bétru usmériuje jednotlivé narativoi informace do ste) nomémého, linedrniho toku, Z hle-
diska narativnich funkei, zibér/protizibér minimalizuje simultinnost v prezentaci akce
a zdrovei omezuje reakei postavy jen na ty nejdiileZitéjai momenty. Renoirova alterativa
mélkého dvojzibéru systematicky udrzuje mluvéiho a naslouchajiciho na plitné, takie
nage pozornost viici kterémukoliv z nich je méné schematickd. To neznamend, Ze Renoir
v takovyeh seéndch nadi pozornost neusmériuje pomoci pohybu, zvuku a rozmisténi po-
stav, ale je zde rozhodné mnoho momentil, kdy je toho uvedenym zplisobem zdiraznéno
vic, nel mize byt zdfiraznéno stiidinim jednotlivych postav. Pfi konverzaci na lelidti jsou
Octave a André snimdni z profilu a pokud jde o to, kam se nyni divat, je toho jen médlo na
vibér V hovoru se rychle stiidaji a jejich vyrazy se pfi promluvé toho druhého rychle mé-
ni. Octave se napfiklad ndhle piestivd smit, kdyZ se André zeptd, jestli piijela Christi-
ne. Naopak kdy# na zémku Robert Christine dékuje za to, jak zvlddla trapnou situaci
s Andrém (zdbér 123). budeme pravdépodobné kazdou chvili pitrat v jeji tvdfi po néjaké
reakei. Ale jeji tvaf neprozrazuje Zidné emoce a pii jeho fedi se solva pohne. Nade zveé-
davost viak povede k tomu, #e budeme v tomto rovnocenném dvojeibéru tékat ofima
z jednoho na druhého, i kdyi zde vétSinou hovofi a néjak se pohybuje jen Robert. Dali
pitklady této techniky se objevuji: po autohavirii — mezi Andrém a Octavem (zabér 42);
kdy# Marceau #ikd Robertovi, Ze vidy chiél byt sluhou (zibér 93): a ve vélEing konver-
zacnich zdbérh, které se vyskyluji v sekvenci vecirku,

Renoir jako obvykle 1## z vyhod obou zpiisobi, takie uzivd i konvenéni hollywoodsky
zdbér/protizdbér, obvykle pro ty nejdiilezitéjsi promluvy postav, nebho prosté kdyZ jsou
postavy piilid daleko od sebe na dvojzdbér. Napiiklad prvni dialogy Christine s Liseltou
jsou snimdny sériemi dvojzibérfi (se zrcadly, kterd zde maji za ikol, jako 1 jinde, ziskat
varianty dvojzdbéru profilu tim, Ze umoZiiuji i frontdlni pohled na ereadlené postavy);
ale kdyz Christine odchdzi a otdéi se, aby se zeptala Lisetty, je-li moiné mit pidtelsky
vetah s mufem, scéna pokracuje zplisobem zdbér/protizibér. Zde jak prostorovd vidile-
nost, tak i potfeba zdiirmenit o, co Zeny fikaji, motivuje zmeénu techniky. Stéidani zdbe-
ru a protizdbéru se opét objevuje: mezi Robertem a Genevievou v jejim apartmd, kdyz
André fikd Jackie, #e ji nemiluje, a béhem vefefe sluzebnictva. (V posledné jmenované
seéné zibéry a protizabéry vykreslenim freneticnosti déje piebiraji obvyklou funkei po-
hybu kamery.) Celkové je vice konverzaénich seén pojato vyviaZenym, prostorove mel-
kym rimovéinim nei technikou zdbéru a protizibéru. Ze zhruba dvaceti osmi konverzaci
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je ve filmu osm nafilmovino technikou stiidini zdbéru a protizibém, tfindct vyviienym
rimovinim a sedm jejich kombinaci. Cheeme-li vysvétlit Renoirove ufivini zddnli-
vt stalictE&al allernativy dvojziabéru, polom miZeme opét hovorit o realistické motivaci,
Simultinni piedvedeni promluvy a reakee se vziahuje k pojeti simultinnosti udalosti,
které probihaji v mnohosti otevieného svéta. Na druhé strané linedrnost stifddni zibé-
ru a protizibéru, ackoliv podporuje narativni jasnost, jako by tuto mnohost redukovala
a filtrovala, a tudiz se vztahuje k motivaci kompoziéni., (Piinejmengim tak ¢ini ve smys-
lu realismu, ktery Pravidla konstruuji; byly i pokusy ospravedlnit techniku stifddni zd-
béru a protizibéru jako realistickou, pfedeviim pomoci teorie, Ze tato technika sleduje
piirozenou pozornost neviditelného pozorovatele na scéné.)

Podobné jako je tomu u mnoha téchto prostorovych prostfedkd, i v tempordlni struktufe
se Pravidla dr# mnoha konvenénich strategii. Naratival akce zaéind in medias res, jJako
je tomu v mnoha klasiekyeh filmech. Scény maji temporilni kontinuitu a neni zde ani
elipticky stiih, ani presahy. Dialogy spojuji scénu se seénou zietelnym zptisobem a fet-
né schiizky a odkazy k nastivajicim uddlostem ndm rovnéz pomdhaji rozumét tempordl-
nim vetahiim mezi seénami. Nejsou zde Zidné Aashbacky &i zdbéry predjimajici budou-
ei dij, které by mitly tempordlni fid fabule.

Ale éas je v Pravidlech pouzivin i nekonvenéné. Ditleité dvodni uddlosti, jen letmo na-
znadené tivodem typu in medias res, nejsou expozici doplnény zcela jednoznaéné — jak
je tomu s otizkou minulosti vztahu Andrého a Christine. Kontinuita v rimei scén spolu
#asto michd tetné simultdnni uddlosti, které by klasicky film oddélil a pojal linedméj-
2im zpiisobem pomoc stithu ¢ kratsich seén. V tomto smyslu se napfiklad sekvence ho-
nu se svymi stiidavymi stiihy na malé skupinky odvolivd k normé, ale slavnost uZivi
zhusténéjii renoirovskou prezentaci. (Lov je samozie)jmé dZasnd scéna, ale jeji znaéni
konvenénost a zietelnost prostfedki vedla k tomu, Ze se pozornost kritikil soustfedila
vyluéné na ni a opomnéla jiné, stejné zajimavé a podnénéjEi seény.) Podobné i dialogy,
ackoliv navazuji a schiizky udrzuji jasnou éasovou posloupnost, ndm nevysvétluji, proé
bylo vypuiténo est dni mezi konverzadnimi scénami rdno po lovu a zadcitkem slavnosti —
bez néjaké nisledné zjevné amény v situacich postav. Roneéné nepouditi flashback ¢ini
naraci filmu ve skuteénosti méné jasnou. Jeden & dva flashbacky na predchozi uddlosti
by byly uZiteéné — pokud by oviem byla cilem klasickd zfetelnost.

Laviéry

Pravidla hry sice kombinuji konvenéni a nekonvenéni prostfedky, ale nepokouseji se je
nepostiehnutelné michat dohromady. Rozdily ziistivaji na prvni pohled zietelné a ¢asto
nds zneklidiuji. Kontrast mezi jasnosti a nejednoznacnosti, nihlé zmény ténu a zvldstni
smésice stylistick¥eh technik zneklidnila i ty kritiky, kteff chiéli pfisoudit [ilmu co nej-
vice jednoty. Domnivim se, #e jednim z diivodil, pro¢ si Bazin vybral Pravidia hry jako
prikladny realisticky film (ackoliv to takle samoziejmé neformuloval), je to, Ze pevné
zakotvuji sviij realismus privé v rimei téch norem, které maji tendenci realismus naru-
soval, Pravidla hry tudiz sviij realismus nepiedvidéji pouze tim, Ze odkazuji k piedsta-
vim o tom. jaky Zivot skuteéné je, ale vytvdfenim ndhlych a provokativnich juxtapoziei
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k jinym filmafskym normam. (Naproli tomu motiv odkazii ke klasickému filmu ve Zlo-
défich kol situuje jejich vlastni realismus jako vyrazng odligny od normy.)

Vysledkem tedy podle vieho je, Ze si divik nemiiZe nikdy na néjakou del2i dobu vysta-
¢it s jednim drubem divickych schopnosti. Tento film po nds vyZaduje €astd pRizpisobe-
ni se a v tomlo smyslu se velice Lid od klasického filmu. Divické schopnosti vyzadova-
né klasickym filmem jsou rozsihlé (vic nei se zfejmé vétiina soucasnych kntikd
a teoretikdl domnivi), ale jsou 1ak ditvérné zndmé, Ze pro vétSinu z nds jif nepredstavuji
iddnou skuteénou vyzvu. Z velkého mnoZstvi klasickych filmi si jich jen vzdena hrstka
sméle zahrdvd s nadim ofekdvdnim. (Ve filmech Tréma a Laura lze vidét relativné ome-
zené pitklady takové hry v rdmei klasického zpiisobu filmovini; Zlodéji kol prindseji
vyvigenou smés realistickych a klasickych rysi.) V Pravidlech hry vedou drobné pro-
vokace k pocilu riiznosti a relativné Sirokého spektra percepénich a kognitivnich zagit-
kil, Vynofuje se zde 1 pocit realismu, protoZe nds film dovadi k tomu, Ze se ndm 1oto
spektrum jevi podobné spektru, které zaZiviame v redlném svété, a nepodobd se omeze-
nim, kterd zakouiime v konvenénich uméleckyeh dilech. Realismus samozfejmé neni
realita; v jakémkoliv historickém obdobi se skldda 2 nového souboru konvenct, které se
odklinéji od standardnich norem, zvldsié vztahovdinim se k motivaci, kterou je moino
povagoval za realistickou. Jak ¢as plyne a takové vztahovini se stivd stile béinéjsim,
jeho konvendnost zacind byt zietelngjii a zietelnéji, a tento novy soubor ndznaki ztrici
svou schopnost divikovi zprostfedkovdvat realistickou motivaci. Realismus se mide,
stejné jako jiné styly, zautomatizovat. Ale po obdobi, kdy realismus neni bé&Znou normou,
milZe opét ziskat svoji ozvldstiujict silu.

Myslim, #e #idni filmova technika &1 metoda kombinace technik neni sama o sobé rea-
listickd. A privé proto, Ze film (tedy i film Pravidla hry) vyZaduje celou fadu divackych
schopnosti, nevytvaii realisticky acinek automaticky, jak ukazuje tieba systematicka
nejednotnost Godardovych filmi, Utinek realismu vytvafeji celky filmf, které existuji
na specifickém historickém pozadi.

Prelozil Zdenék Bihm

Prelofena z anglického origindlu:
Knstin T hom pson, An Aesthetic of Discrepancy: The Rules of the Game.
In: Kristin Thom pson, Breaking the Glass Armor. Neoformalise Film Analysis,
Princeton University Press, Princeton 1988, 5. 218 - 244,
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ILUMINACE

Krisin H||||||||:-lm!|i: Esletika |[hk|‘r'|hllll'l' - Menwidla ey

Pravidla hry
| La Régle du jeu)
La Mowvelle Edition Frangaise, 19349

Rezie: Jean Renoir, Sedndf: Jean Reooir, Camille Frangois, Carl Koch, Asistent redie: André Zwobada,
Henri Cartier-Bresson, Kamera: Jean Bachelet. Stiih: Marguerite Houlet-Renoirovi. Hudba: Boger Desor-
mitres, ¥Yyprava: Eugine Lourié, Kostymy: Coco Chanel. Produoukee: Clasde Henoir,

Hraji: Marcel Dalio (Hohert de la f:hm.-'-:m:r'-:l, Mora ﬂnf‘gumwj (Christine de la Chesnaye), Roland Toutain
{André Jureu), Jean Renoir (Octave), Mila Parélyovd (Genevieve de Marrast), Paulette Dubostovd {Liseite),
Gaston Modot (Schumacher), Julien Carette {Marceau), Anne Mayenovd (Jackie), Pierre Nay {Saint-Aubin),
Pierre Magnier [generdl), Odette Talazacovd (Charlotte), Roger Forster (homosexudl), Claire Gérardovi
(Madame de la Bruyére) ad.

Dalsi citované filmy:

Hostinec v Tokin (Tokyo no vado; Jasuddive Owu, 1935), feho dévde Pdatek (His Gir Friday; Howard Hawlks,
1939), Kabinet doktors Caliganho (Das Kabinett des Dr. Caligari; Robent Wiene, 1919), Lawra ((tio Premin-
ger, 1944}, Michael (Larl Theodor Dreyer, 1924}, Nikdo mne nemd rdd {Les 400 coups; Frangois Truflaut,
1958}, Ninstchke (Ernst Lubitach, 1939, Obfan Kaene (Citizen Kane; Orson Welles, 1941), ficel (Aceining
Walter Ruttmann, 1932), Prazdniny (Holiday; George Cukor, 1938), Prdzdniny pana Hulota (Les vacances
de Monsieur Hulot; Jacques Tat, 1953), Siegfried (Die Nibelungen, 1. dil; Frntz Lang, 1922 - 1924, Ton
iJean Renoir, 1934), Tréme (Stage Fright; Allved Hitcheoek, 19500, Trojdilng sreadls (La Glace 4 trois faces;
Jean Epstein, 1927), Vampyr (Car Theodor Dreyer, 1931), Viechno je v pofddiu (Tout va bien; Jean-Luc
Godard, 1972), Lledén kol (Ladr di biciclette; Vittorio De Sica, 1948).
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