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The purpose of Ihis essay is 10delllonslrate how II", individual pholographie Shols beeome Iransfonned inlo

symbolie leslimonies. The ima!\es a!'t' !'t'slri"ted by ilOadopted lemporal sequenee or loealion. They repre-

sent no symbols re'luirill!\, for thdr culllprehensi"n, a prdimillary consensus. This Iype of pholograph may
be likened to Ihe experienc,' "f ohscrvall"c. Th" "olltexl neal,.d hy a symbolie eonfiguration hclps 10Irans-
fonnthatconfiguration into nwanin~. Thisaxiornapplit~sevcnwhentheimagcsarenotcapturedby kinetic
projeelion. Furthenllore, il may Iw exp ted lhal II", "hserver will enrich the mosaic with elements gleaned
from clsewhere. The imaginary plol IIIIIYIhus dmw 011II", ohserver's experience Ihat does not fonn part of

the artisl's testimony. The derivahility "f 1I1I"lh,'r.symh"li" meaning of this lestimony is conditioned hy
civilizalion. Tbe Iwo varyin!\ slralll "f Ihe wh"le do 1101sug!\esl idenlily, bul ralher correlation. The visual

assessment and combinalion of impressiolls ,'xisling olllside language are effeclualed by way of Ihoughl.
Statie pholographic images cOllslilule II.., builtling bl",.ks of killelic shots. Whal sort of ehanges occur whell

Ihe original physical and chemieal melhod is suhslilllled by an cleclric processing of lighl radiation?
ln which ways does such a media trallsfonnalion hehave in confonnily wilh the relalively familiar ficld of
a film take? These are queries 10which a major part of Ihe article seeks an answer. In lenns of Iheir malerial

subslance, the pholographs come from Ihe natural world, yel Ihe silualion cannot be perceived solely male-
rially. It is hardly possible 10seek any naluralness in Ihe numeric character sel. Generally speaking, each
inlentionally created shol manifests more than the sum tolal of raw materials inherent in it, in accordance

with Ihe law on energy preservalion. II is nol merely Ihe environmenl in which Ihe images inlernel. They exisl
more than physically, they exisl also in tenns of meaning. They influence our opinions; the less we are awa-
re of Iheir processing technology, Ihe less we can eonlrol them. The symbols oblained by way of photography
are artificial: Ihey differ from the sponlaneous manifestations of natural processes. Whalever is pholographed
intentionally bears Ihe imprinl of consciousness. Symbols do nol suffice in all cases. Every lechnology
lhal mediales infonnalion by way of images necessarily builds on adaplations. Tbe limilalions are based on
Ihe principle that depiction slands for assimilation, nol idenlity. Despile all interaclion, Ihis too is valid in
Ihe ease of the virtual reality models.

Dominanta Pravidel

Translaled by Alena Fidlerová

Predpokládáme-li, že realismus je formálním, historickým rysem film&,formujícím rovi-
ny tématu, vyprávení i stylu, v cem potom spocívá realismus Pravidel hry? Téma vysoké
spolecnosti a propracovanýwu:alelism~ tohoto filmu jej okamžite odlišují od ZlodejtJ.
kol. André Bazin, který hluboko pronikl i do tohoto filmu, se zrejme více než kterýkoliv
jiný teoretik podílel na uznání, jakého se tomuto filmu dnes dostává od filmové komuni-
ty. Následující pasáž ilustruje silná i slabá místa Bazinovyanalýzy.
"Jedním z nejparadoxneji p&sobících aspekt& díla Jeana Renoira je to, že je v nem vše
tak .!Jahodilé.Je jediným filmovýmtv&rcemna svete, který si m&žedovolit zacházet s fil-
mem s takovou z<iánl~vounedbalo~tí. Bylo treba Renoira, aby prišel s tou troufalostí na-
filmovat Gorkého na brezích Mamy nebo aby se ujal castingu Pravidel hry, kde jsou té-
mer všichni herci, krome služebnictva, obsazeni tak úžasne mimo své obvyklé postavy.
Kdyby se melo Renoirovo umení popsat jedním slovem, dalo by se definovat jako esteti-
ka diskrepance. "I)
Zda Renoir dosahuje svých úcink&tak lehce, jak si Bazin zrejme myslí, to je ovšem vec
další (Bazin to nazývá "zdánlivou nedbalostt'). ~p-9.!!elm~'!!!ystic!cy pr~dp.9klá~á,že
Renoir jednoduše respektuje povahu prostredí, herc&a predmetfI, kt~Jmuie. a umož-
nuje tak, aby jejich realita zazárila skrze jeho fikci a pretv~rila ji. Jaké prostredky Renoir
užívá, aby dosáhl tohoto zdánlive snadného, nahodilého úcinku, m&žemeurcit pomocí
formální analýzy. Presto se Bazin&vpojem diskrepance jeví jako cenný a charakterizuje
Pravidla hry možnávýstižneji než jakýkoliv jiný Renoiruv film. Z neoformalistického po-
hledu tak Bazin ríká neco o dominante filmu.

Rekla bych, že Pravidla hry dosahují.realistického úcinku vytvárením diskrepancí - ale
nikoliv jen diskrepancí mezi konstruovanou fikcí a esenciální realitou, kterou Renoir -
zachovává nedotcenou. Pravidla hry spíše obsahují rozsáhlé struktury založené na kla- .
~ických filmarských principech, jic.hž využívají prevá~~ jakQ pozadí, oproti kterém!! -

Tbompson, Kristin: BREAKING THE GLASS ARMOR.
Copyright@ 1988 by Princeton Universily Press.
Translated and printed by pennission of Princeton University Press.

1) André B az i n,Jean Renoir. New York 1973, s. 30.

r 2...;.# ; '),

64 65



7.J. I''''

J-

umístují jiné~ruktury, které se od oné tradice znacne liší. Diskrepance me_zikOj}venc-

r> (\ím klasicismem a temito jinými elementy nás nutí chápat jejakorcalisticky mQtiyovapé.

Pravidla hry tak neprijímají pozadí klasi~kého filmlJ a ~a..s~!ldJ1ej vzdalují (stejne

jako to ciní filmy Bressonovy ci Tatiho). Ani na toto pozadí neodkazují, byt jen letmo, jen

proto, aby poukázaly na svou vlastní odlišnost Gako to casto ciní filmy OzuovykKlasická
,tradice místo toho zfistává v Pravidlech hry v rozsáhlé míre prítomna a s filmem nerozluc-

ne spjata, ale také v rozporu s význacnými "renoirovskými" rysy, což ciní film tak pouta-

vým. Tato juxtapozice klasických a neklasických prostredkfi exi~tuj~na \'še'!:lLú~vních
fjlmu: v narativní linii, v prostorovém a casovém rozvržení celku a dokonc_e i ve formál-

ních strukturách tematického materiálu. (V tom je odlišnost od Zlodejli /rol, ve kterých
jsou jisté techniky "zneviditelneny" jejich prizpfisobením klasickému použití - strih,
zvuk - zatímco jiné techniky se vzdalují od klasicismu smerem k realismu.) V tomto dru-

hém smyslu se Pravidla hry zabývají kontrastem mezi konvencními a spolec_enskými ievy

~ nekonvencními odchylkami od nich. Tak prostredek diskrepance mezi konvencemi
a odchylkami od normy pfisobí jako dominan~ stejným zpfisobem, jakým pfisobí presahy
v Prázdninách pana Hulota a separování v Všechno je v porádku.

Vyprávení: paralelismus versus dvojznacnost

Jedním z nejpozoruhodnejších rysfi filmu je rozsáhlé, systematické a eXplicitní užívání
paralelismu. Kritiky neustále vybízejí ke srovnávání mezi trídami služebni~tva a pan-
!'tva, mezi honem a slavností a mezi ruznými konkrétními postavami. André a Marceau
jsou oba pytláci - Marceau doslovne i metaforicky - a jejich simultánní pokusy svést

ženu jiného muže nakonec vedou k Andrého smrti. Robert a Schumacher jsou rozzure-
nými manželi a oba se behem vecÍrku utkají se svými rivaly. Octave se urcitým zpfiso-
bem podobá Marceauovi, Christine jako by se snažila v jistých rysech vyrovnat Lisette.
Pravidla hry predvádejí tyto paralely skutecne velmi explicitne, napríklad když Mar-
ceau poznamenává, že André byl pri lovu zabit jako nejaké zvíre, nebo když se Corneil-
le po Robertove príkazu, aby prestal s tou fraškou, ptá: "A s kterou?" Každý divák si
techto paralel všimne pri prvním zhlédnutí filmu. Presto jim kritici casto venují až prí-
liš znacnou cást svých analýz. To je jeden z príkladfi, jak mfiže být film dí!9' lpe~~ na
interpretaci jako na hlavním kritiQkém nástroji podán banálne: kritici tím, že interpre-
tují již eXplicitní významy,proste automatizují základní struktury Pravidel hry a snižují
význam tech systematicky podnetných struktur, které delají film zajímavým.
Paralelismus dodává filmu zdání pevné narativní konstrukce., Postavy a akce byly pecli-

»'0 ve rozvrženy,aby spolu byly v souladu ci kontrastu, a jelikož je zde mnoho postava udá-
lostí, vychází z toho husté predivo vzájemných vztahfi. Cástecne díky paralelám jsme
schopni snadno~l~dovat základní dejovou linii. Je zde možná mnoho postav, ale ty
všechny vystupují v konvencních situacích, kde je predvádena nevera versus verná lás-
ka, cestnost apod. Paralelismy se skutecne stávají tak dfiležitými, že hrají pri sjednoco-
~ání filmu témer stejne velkou roli, jakou hraje kauzalita.

, . Paralelismy jsou soucástí obecné aplikace urcitých principfi francouzského dramatu
"18.století. Pravidla hry k této tradici odkazují, predevším v úvodních titulcích, které

.
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obsahují citát z Beaumarchaisovy Figarovysvatby. (Tento citát se vrací v sekvenci slav-
nosti, kde první záber zacíná na detailu sešitu s notami na klavíru, na kterém jsou vyobra-
zeni andílci strI1ejícísvé šípy - což evokuje konec Beaumarchaisova textu: "Má-li láska
krídla / nemela by létat?") Kánony klasického francouzského dramatu zacházely ve vy-
žadování dokonalé motivace prícinného retezce doprovázené jednotou casu a místa do
extrému. Obecné konvence komedie zahrnovaly zámenu identity, prevleky, castou zmenu
romantických partneru a paralely mezi pá!1Ya služelmíky.Pravidla hry nekteré z techto
prostredkfiprejímají,ale prejímajíje selektivním,sebevedomýmzpfisobem. ) I

Proti takovému peclivému strukturování však film staví své nekonvencní narativní _po-
hledy. Tesný paralelismus a tradicní žánrové konvence jsou dfiležité, ale protože film za:
tajuje nekolik klícových událostí a motivfi postav, zfistávají cásti filmu Mvysv~tlené ci
.dvojznacné.Nejednoznacnost vyvstává predevším proto, že vyprávení odmítá poskytnout ""-
informace o vztahu Christine a Andrciliopred jeho letem pres Atlantik. Presto jsme zpo-
cátku náchylní si vypuštení této cásti fabulacních událostí nevšímal. Zdá se, že vypráv~- ~
ní Pravidel hry je obzvlášte objektivní a disponuje velkým záberem a hloubkou znalostí, -:;.,

které nám sdeluje komunikativním zpfisobem. Vyprávení od samého zacátku etabluje
svou schopnost pohybovat se v dfiležitých okamžicích deje od postavy k postave: když se
André zminuje radioreportérovi o Christine, okamžite se presouváme do Christininy lož-
nice. Vyprávení nám prostrihel!1 predstavuje dotycnou ženu (ale její výraz, když vypí-
ná rádio, neprozrazuje žádnou reakci). Podobne brzy vidíme reakce Octava a Roberta.
Když Robert telefonuje své milence, rovnež ji okamžite mfižeme videt, a schfizka, kte--,-
rou si pritom dohodnou, vede k brzkému setkání, pri kterém hovorí o svém vztahu.
Zkrátka jsme presvedcováni, že nás vyprávení povede do toho nejkauzálnejšího prosto-
,ru a casu, kde se nám volne dostane veškerých informací. Vyprávení se navíc jeví jako
~<:elainformovan~:nevytváríme si žádné prostorové pouto k ~dnotliyé P9_stav~ci.sku--pi-l
ne, které by nejak limitovalo to, co zjištujeme o Qstatnícl1. VyprávenLzná všechny I>()§.ta-
'vystejne dobre. Filmovou naraci tedy mfižeme považovat za zvlášte hutnou; v rychlém f
~ledu dostáváme znacné množství informací o velkém poctu post~v (nekdy simultánne). .

"I" (Bressonovy filmy naopak dávají rychle najevo to, že jejich vyprávení nám odmítá po-" I

skytnout prI1išný prístup k fabulacním informacím.) Vyprávení Pravidel hry presto své-

volne ,zatajuje informace o minulých a prítomných reakcích Christine - informace, kte- .tt
ré bychom potrebovali ke konstrukci fabulacní linie bez nejednoznacností. , ~.o-
Jako soucást své zdánlivé komunikativnosti nás vyprávení informuje o nekterých minu- q..,.

.lých fabulacních událostech - onech událostech, které se udály predtím, než Andrého
letadlo pristálo v úvodní scéne. Zde jsou základní informace, které se dozvídáme o pred-

chozích událostech. Všechny pritom vlastne dostáváme v prvních scénách, nebo když se

poprvé setkáváme s príslušnou postavou. y, J)
1. Octave a Christine vyrostli spolu ve Vídni, kde Octave studoval u jejího otce, slavné-
ho dirigenta, který je nyní již mrtev. Octavovi se nepodarilo stát se dirigentem.
2. Marceau ztratil v dfisledku krize své zamestnání calouníka.

3. Robert a Genevieve jsou milenci již déle než tri roky.
4. Christine a Robert se vzali asi pred tremi roky.

5. Lisette a Schumacher se vzali asi pred dvema roky.
6. Lisette a Octave spolu nejakou dobu flirtují ci mají pomer.

t ,,\, ).
I.,' 1 l

,r"J

67



7. Saint-Aubin Christine již nejakou dobu obdivuje.
8. Christine zná Andrého již nekolik mesíct'ia práve ona ho inspirovala k tomu, aby jí do-
kázal svou lásku letem pres Atlantik.
9. Robert a Christine nedávno naplánovali loveckou slavnost na jejich zámku.

;"J 10. Schumacher napsal dopis, ve kterém žádá, aby byla na zámek dopravena Lisette.
Vetšina techto informací zahrnuje situace postav aj~ji~h vzaht'i,spíše než konkrétní udá-

.. ,losti, které bezprostredne vedly k následkt'im,jež vidíme v úvodních scénách. Andrého
>poznámky do rádia jsou urychlující prícinojl, která behem filmu nejakým zpt'isobem

2vlivní všechny ostatní vZJahy. (Lovecká slavnost tvorí dalšíizolovanou událost, jež slou-

, ží jako motivace pro shromáždení všech postav, takže jejich interakce mt'iže být prezento-
vána sevreným zpt'isobem.)
Ale zdánlive komunikativní vyprávení ve skutecnosti zatajuje nekolik klícových fabu-

lacních informací, které by nám umožnily pochopit prícinu Andrého vzplanutí a také

,:l:, ruzné následky, které to prináší. Konkrétne se nikdy nedozvíme, co se stalo behem

" ;.t.ech nekolika mesíct'i prátelství mezi Andrém a Christine. Meli spolu milostný vz!-ah?
Byla Christine zamilovaná do Andrého, ale verná svému muži? Brala Andrého jen

iako prítel~? Byla si Sl1aQntilistá svými vlastními pocity? Co vedlo Andrého k ~rnu,
aby ocekával její lásku? Presto, že se zde o jejich vztahu hodne mluví, dozvídáme se
o nem velmi málo. (Týž druh nejednoznacnosti se týká i Saint-Aubinova zbožnování

Christine. Povzbudila ho nejakým zpt'isobem? Když se ptá Lisetty na prátelství s mu-

žem, mliže se to týkat i jeho, jak zjištujeme, když se na nej Christine behem ve círku
neocekávane obrací jako první.)

Jedním z konvencních zpt'isobt'i, kterým bychom mohli získat informace o vztahu André-

ho a Christine, by bylo vclenení nejakého flashbacku z doby pred jeho letem, ve kterém

by byli spolu. Také by o svém vztahu mohli spolu nebo s nekým jiným mluvit. Oni to

však kupodivu spolu nikdy neprobírají a svým prátelt'im toho reknou jen velmi málo.
Mohli bychom ocekávat, že se neco dozvíme z dialogu mezi Andrém a Octavem po auto-
havárii, ale André místo toho, aby vyprável svému príteli o Christine, jednoduše pomlou-

vá Roberta a znovu ríká, že letel pres Atlantik kvt'ili Christine. Octave pozdeji ujištuje
Roberta, že se mezi Andrém a Christine nic nestalo - ale jak to ví? Má pravdu?

V podstate ~náme jen úcin~ jaký m4 t~nto vztah na Andrého. Je do Chr~s.!ine zamilo-

v_án.Potrebujeme o nem vedet o trochu víc, jelikož jeho hlavní fun~í ie yrychlovatzme-
? ~y v existujících vztazích. Avšak zbytek vyprávení se tocí kolem Christine, a o jejích mo-
-." tivech a pocitech toho víme jen málo.
... Mnohé z toho, co se o ní dozvídáme, pochází z poznámek jiných postav. A skutecne kaž-

;."" dý její postavu v jednom ci dvou bodech nejak shrnuje. To je standardní zpt'isobvyprá-
vení, jak podávat informace o postavách, ale opet máme problém rozhodnout, které po-

stavy mají pro to, co ríkají, nejaký podklad. Genevieve ji považuje za naivní cizinku, což
však mliže být její parížský šovinismus. Octave nejednou naznacuje, že Christine je stále

jako díte a potrebuje ochranu - ona však presto velmi dobre sama zvládne rec o prátel-

ství a prinejmenším v rozhovoru s Genevievou ráno po honu hraje ona roli té sofistikova-
né. (Zdá se, že Christine verí, že je to Octave, kdo potrebuje ochranu; její vyznání lásky
Octavovi obsahuje výrok, že se o nej bude starat: "Je vais m'occuper de toi"; to pripomí-
ná slova, která užila Lisette ve scéne, v níž tyto dve ženy hovorí o tom, co to znamená mít
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deti: "Seulement I,<aoccupe beaucoup.") Jackie n'ká Andrému, že s Christine marí svt'ij~

cas, ale to mt'iže n'kat z žárlivosti. Jémer každá postava fllll!l,u:nt'iže být podezrívána, Ž-e:~'

'..,j~". j~í pohled na Christine se jen snaží udržovat urcité zdání.

~.~~d.~:':: Vyprávení ve vztahu k ostatním postavám jejich moti-;aci ci minulé ciny nijak nepotla- -
t -J-~w.!'J?:?"cuje. Na té nejjednodušší rovine je shluk menších postav, které jsou charakterizovány T
. .~.,.\~~e ~tyl~lasické divadelní komedie, kdy je každé postave prisouzen jeden rys. Mezi ,..,"

t '. "'~ r''r'''''postavami z vyšší trídy je Charlotte se svou vášní pro karty, hypochondrická Madame - '
. iCA'fl "t II' ...,L B ' h ' I k , d 'd ,. v' h ' I

' I d
IlN:' :J, .~ . a ruyere, omosexua, o terem se OZVIame Jen to, ze Je omosexua; genera o -
...: J .daný tradicním aristokratickým hodnotám atd. Tito lidé, kvt'ili kterým musí Christine
~!."" udržovat zdání a kterí zde slouží jako jakýsi Rrurez spolecel!!)k()l! §!Jletánkou, dodávají

vetšine scén ironický nádech - ~predevším slouží k tomu, abyc.hom se v poslední
scéne zamerili místo-.!la A~.!ého smrt predevším na Ro!!.eI!0vo a Ch,!istinino chování.

Díky temto postavám, které nemusí být pro vykonávání své funkce nijak složité, se
Pravidla hry stávají spíše než tragédií, horkou satirou. Podobne je prisouzen jediný rys
vetšine služebníkt'i (Comeillova komomická obratnost, ridicuv antisemitismus, kucha-

Mv pragmatismus) nebo se jim nedostává vubec žádné individuální charakteristiky. ' ) ,

Obecne receno, tyto fi~rky predstavují n0f!!1~rí~ cEaElkterizace, oproti které vy- 1-.,
stupuje, Christinino nejednn~(laim~~hován~ <

7.?). ,"" Další hlavní postavy spadají mezi tyto dva e~rémy. Každá sestává z trsu docela jasných
rysu, ke kterým nám vypráveníumožnuje prístup, jeJjkož tyto postavy casto vyjadruj[své

,.> ;.'-. ,. .vzájemné postoje a názory, Ty mohou být neuprímné ci promenlivé, ale i to si obvykle

~~rod~ uvedomujeme. Vcelku však _zu-stávají konzistentní a chovají se podle ocekávání - krQme

r._.::; tQho...kd# jednají s Christine.. J~likQž jLasi ani jedna.z techto-post"v .íplne ne_rozu.!!l!.
o" " ~.reaggjí vuci ní tak, že jejich ciny nabývají jistého stupne nejednoznacnostt, kte..r.ácha-

.~ . _ rakterizuje ji. Napn'klad Octave se obvykle chová rozumne konzistentním zpt'isobem, ale

.€:~ ':l'jeho reakci na Christinino vyznánílásky je težké interpretovat. Zacínáme si o nem klást111. :=-U . (...,.,.
~. ' \~Q,,.rj,.:stejné otázky,jaké jsme si predtím kladli o ní. Opravdu si náhle uvedomuje, že Christi-
-"'J',~ '"

. ne romanticky miluje, nebo jen proste ríká to, co si myslí, že ona chce, aby n'kal (nebo-

li ji znovu ochranuje)? Vcelku však !leisou postavy temné. Napn'klad Robert se chová
nadále tak, jak bychom ocekávali podle jeh~ vyznání lásky Christine a podle jeho pri-
znané slabosti, která umožnuje ostatním postavám, aby s ním manipulovaly. Genevieve

vyjadruje hned zpocátku touhu zt'istat s Robertem, a ackoliv pozdeji predstírá, že je
ochotná se s ním rozejít, tato scéna naznacuje, že si ve skutecnosti preje v jejich vztahu

pokracovat; její chování na slavnosti tyto náznaky potvrzuje. Marceau, Schumacher a Li-
sette se všichni chovají podle ocekávání, která v nás vzbuzují jejich prohlášení a ciny

(napr. Marceauuv okamžitý zájem o Lisettu, Schumacherova hrozba, že Marceaua za-
l' strelí, Lisettiny názory na flirtování).

, ~J.f" .:..~!.::.Christine zustává zdrojem vetšiny nejednoz~~ ve vypráve-ní, což nás vede k otázce

;orJ.!i:Ji'" .JJ?hereckých výkont'i v Pravidlech hry. Od prvního uvedení tohoto filmu se kritici všeobec-
ne vyjadrovali k tomu, jak jsou urcité role zahrány. Bazin tvrdil, že všechny role vyšší

trídy byly obsazeny proti typu a že z toho vyplývající nesrovnalosti Renoir využil k realis-

tickým úcelt'im. Jiní poukazovali na Renoiruv vlastní výkon v roli Octava, pn1ežitostne
k Daliove domnelé fyzické nevhodnosti pro roli francouzského aristokrata a nutne k fyzic-

kým a hereckým "problémt'im" Nory Grégorové v roli Christine. Alexandru Sesonskemu

f" ,o
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';'Q. se v jeho celkove užitecné analýze Grégorová zdá "chladná a toporná", ale to se mu jeví
, jako tematicky náležité vzhledem k jejímu postavení cizinky, která není schopná zapad-

nout do francouzské spolecnosti. Raymond Durgnat se zminoval o jejím "nedostatku
dramatické zkušenosti" a tvrdil, že její obsazení zmenilo Christininu charakteristiku

(což implikuje, že se nehodila pro puvodní požadavky scénáre). Christopher Faulkner
shledal její výkon neadekvátním, nastolujícím "kritickou hádanku". Gerald Mast ji

považoval za fyzicky nepritažlivou a celkove špatne obsazenou, ale souhlasil s Bazi-
nem v tom, že toto nesprávné obsazení vnáší do filmu dodatecnou nejednoznacnost a ta-

jemství!) Nekterí z techto pisatelu rozvádejí názor, že Grégorová byla nezkušená a že

ji Renoir jednoduše obsadil proto, že v ní videl jisté kvality, které do role zapadaly.

Grégorová byla ve skutecnosti hereckou nemého filmu (nejpozoruhodnejší role v Dreye-
rove filmu Michael), která odešla do Hollywoodu, kde hrála v nekolika nemeckých

verzích filmu MGM behem krátkého období multijazykové produkce kolem roku 1930.

Od pocátku tricátých let byla zrejme mimo film, ale sotva to byla nezkušená amatérka.
Když se díváme na její výkon, meli bychom se ptát, jestli její zvláštnost plyne z nepri-
merenosti role, nebo z nejakého jiného duvodu a jestli Christinina nejednoznacnost vy-

plývá z hereckého výkonu Grégo~~~é: U. tv~ím, že její výk~~~ ve skutec.!!!?sti pro její
roli adekvátní, podobne jako Renoiruv Dalio a Toutainuv Ítoland. Jak jsme už vjd~i,

vyprávení systematicky zac_hází s Chrjstine odlišne od ostatních postav, opomíjí její klí-
cové minulé ciny a doprává jí jen málo okamžiku, kdy vyjadruje své pocity -; názory

stejne otevrene jako jiné postavy.
" Obecne receno, obsazení rolí sleduje celkovou strategii filmu tím, že zapojuje znacné

~'. ~; -- -- - - -
množství hercu, jejichž vzhled a chování jsou konzistentní s klasickými konvencemi fil-
mového hraní; oproti temto portrétum vystupují hlavní výkony ne-služebnických rolí jako

,. '. .realistictejší. Carette byl známý díky svým komickým rolím sluhu; podobne hrála služky

, ~ v predchozích francouzských filmech Paulette Dubostová; a Gaston Modot,který pusobil
ve filmu již nekolik desetiletí, hrál vše, od komických rolí až po hloubavé padouchy.

,I Všichni tri hrají presne, jak by clovek ocekával, trochu zeširoka - jako parohác (Modot)

ci klaun (Carette). Marceauova drobná gesta, když vede Roberta ven, aby mu ukázal svá
oka na zajíce (obr. 1) jsou príkladem prehánení, jež je konvencí pro takovou roli. Herci
v menších rolích hrají ješte více zeširoka. Napríklad poté, co Madame La Bruyere žádá

o hrubou sul, obrací pomocný kuchar oci k nebi (obr. 2). Chování homosexuála nemá da-
leko k herecké škole Franklina Pangborna a obecne vzato by mohli všichni herci techto

šteku okamžite prejít prímo do nejaké hollywoodské spolece~k~ komedie.
_ Oproti temto príkladum standardního dobového herectví se herci v hlavních rolích vyš-

ší trídy v ruzné míre odlišují. Nejblíže norme je snad Mila Parélyová jako Genevieve.
Ale vzhledem k tomu, že je to afektovaná, sofistikovaná Parížanka, máme sklon nahlížet

na její herecký výkon jako na herecký výkon a snažit se za jejími afekty hledat "skutec-
né" pocity. Ústrední okamžik zde nastává poté, co rekne Robertovi v mokrinách, že ji

2) Alexander S e s o n s k e, Jean Rerwir: The French Films 1924 -1939. Cambridge, Mass. 1980, s. 418;
Raymond Dur g n a t, Jean Rerwir. Berkeley 1974, s. 186; Christopher F a u I k n e r, Jean Rerwir:
A Guide to ReJerences and Resources. Boston 1979, s. 120; Gerald M a s t, Filmguide to the Rules oj
the Game. Bloomington 1973, s. 22.

také nudí a že je ochotná se s ním rozejít. Náhlý záber zblízka, ve kterém se odvrací od

Roberta, zduraznuje okamžik, kdy si ríKá o sbohem, které by ji vrátilo o tri roky zpet, kdy

ješte žádná Christine neexistovala. Intenzita skrytá za jejími slovy je odhalena spíše nám
než Robertovi (který je mimo ohnisko záberu a který se na ni nedívá) a naznacuje, že její'

pocity zrazují její slova. Dalio se pravdepodobne zdá vetšine moderního obecenstva pro' n

roli Roberta dokonale vhodný; pocit n~lucitelnogi~vského herce s rolí..!.rancou~ské-

~o aristokrata, který pravde~odobne meli nekterí lidé v roce 1939, zrejme u vet~n1.!1l0-
derních <liváku již zmizel. Nyní se zdá, že se jeho zjev pro tuto roli zcela hodí, že jeho

gesta a výrazy jsou dokonalé - treba když náhle prechází od elegantního vystupování
k frenetickým pohybum, když Robert upustí vývrtku, v jeho pronikavém lusknutí prsty

na signál Marceauovi, že na brehu nikdo není, a v jeho slavné sérii triumfálních, ale zá-

roven rozpacitých pohledu na své obecenstvo a na svou novou brycku, když ji predvádí
behem slavnosti.

Moderní publikum má asi vetší potíže s Loutainovým strídáním divokých výbu~hu a fleg- -.,
!llatické zamlklosti v roli Anclriho - ale ve své dobe byl tento muž ve Francii hYezdou

!ikcních "béckový!<.,h"snímku a vedelo se o nem, že v soukromém živote jezdí se sportov-
ními vozy. Zdálo se tedy, alespon publiku roku 1939, že je obsazen presne podle typu. Ale
i dnes se jeho výkon jeví jako úcelný, za predpokladu, že se nebudeme koncentrovat na
Andrého vlastní reakce, ale na úcinek, jaký mají jeho ciny na lidi kolem nej. Rozhodne

sdílí spolu s Renoirem a Grégorovou f~ickou neohrabanost, která mu jako konvencnímu
romantickému hrdinovi prl1iš neprispívá - ale znovu je treba zopakovat, že tím on být
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nemá. Renoimv výkonjde ješte o jeden krok dál za klasickou normu, která je ve filmu
prítomna. Mluví mnohem rychleji" než je obvyklé a užívá velmi šiC(:Jkágesta->.zvlášte
v dialozích po havárii.
Ješte problematictejší to je s Grégorovou,která jiste nezapadá do konvencní role roman-
tické hrdinky, zvlášte nefemmefatale, jež ve filmu pritahuje tolik mužfi.Není_l!ija~zv@~t
krásná, je trochu stará na to, aby hrála naivní manželku tri roky po svatbe a je ponekud
Qeohrabanj (vizjejí rozpacitá gesta v pozadí scény, kdy reaguje na to, jak Genevieve ob-
jímá Roberta); když ostatní herci mluví, jen se na ne dívá a sotva pritom nejak mení vý_
raz. Ale to spolu se všemi dalšími nekonvencními hereckými výkonyve filmu naznacuje
realistickou motivaci. Pokud nechceme tyto výkony zamítnout, mfižemeje ospravedlnit
tak, že se odvoláme k myšlenkám jako: (l) ne všichni lidé se chovají stejným zpfisobem
(nekterí výrazne gestikulují, jiní jsou nevýrazní); (2) i méne úchvatní lidé s~ zamilová-
;ají (páry, které by byly tak úžasné jako filmov{hvezdy, jsou ve skutecnosti výjimkou);
a (3) ne vždy rozumíme tomu, proc lidé jednají tak, jak jednají. Pár kritikfi poukázalo na
to, že rvacka mezi Andrém a Saint-Aubinem možná vypadá hloupe, ale pravdepodobne se
ví(:epodobá sku~i:n«Lrvac<:e,než aranžované pestní soubole s peclivou choreografií, kte-
ré známe z hollywoodskýchwesternfi.3)Toje podle mého presne ten druh ospravedlnení,
který po nás Pravidla hry pro nekteré své výkonyvyžadují.
Nahlédnuto tímto zpfisobem, zprostredkovává nám herecký výkon Grégorové pravdepo-
dobne vše, co obsahoval scénár pro Christine ve smyslu charakterových rysfi a reakcí.
Když Christine žertuje s Octavem na své posteli, její slova: "Nechci být prícinou zkázy
velkého hrdiny , nám docela dost poodkrývají její postoj. Grégorová to ríká posmeš-
ne a prehání pompézní tón své reci a Octave se tomu smeje. Tento okamžik - reflektova-

ný jak v samotných slovech, tak v jejich podání - odhaluje, že (~hr~stin~j~ méne naivní,
než za jakou ji považují nekteré další postavy (a ná§ledne nekterí kritici). Je zrejmé, že
zná konvence, které jsou na verejnosti vyžadovány a že své pocity maskuje. Tento krát-
ký moment s Octavem také zdfivodnuje to, jak dokáže pozdeji obratne promluvit a zakrýt
trapnou situaci pri príjezdu Andrého na zámek; zde se predstavuje nikoliv jako "prícina
zkázy" ale jako prátelská inspirátorka "velkého hrdiny". Grégorová není ani v této reci,
ani v dalších momentech, které se dotýkají Christininých pocitfi, neadekvátní. Její napfil
pobavená, napfil znudená reakce, když jí Madame La Bruyere zacíná vyprávet o vakcí-
ne proti záškrtu, naznacuje, že Christine je možná svojí rolí vysoce postavené hostitelky
unavená; to pomáhá vysvetlit, proc se behem slavnosti obrací dokonce na tri potenciál-
ní milence. Její slova v lovecké scéne o tom, že ztratila chut strílet, jako by tento náznak
potvrzovala. (Zde nejde jen o to, že by byla citlivou duší, které se nelíbí zabíjet zvírata.)
Její touha mít deti nás vede stejným smerem. Všimnete si, že dfivodem, proc je chce,
je to, že cloveku zaplní cas. Když Lisette ríká: "Je treba s nimi trávit veškerý cas, jinak
nemá cenu je mít," Christine odpovídá: "Toje na tom práve to úžasné. Už nepremýšlím
o nicem jiném." (Tato odpoved se zdá odporovat tomu, když Lisette predtím ríká Octa-
vovi, že Christine nemfiže v noci spát proto, že myslí na Andrého - ješte jeden sporný
prípad charakterového soudu o Christine.) Podobne v dalších scénách s Octavemje Gré-
gorová expresivní, jak jen jí to role umožnuje. ~tin~jakQ.!1~dnoznacnou postavu

zobrazuje spíše narace než hraní. Její nejednoznacnost se yak obcas pr~n~í i na jiné..pll.-
stavy a jejich ciny.

Jestliže tesná strukturaklasickéhofrancouzskéhodramatu,zvláštejeho paralelismus,~./

dodávají PravidlD.mhry narativní pozadí, potom hlavní odklon od tradice tvorí smesice
t6nfi a nejednoznacnost filmu. Prestože se Pravidla hry odvolávají ke klasickému dra-
matu, zdá se, že nechtejí být zarazena do nejakého známého žánru; zlistávají znepoko-
jující smesicí komických a tragických konvencí. Rfizné zmeny partneru a prípady zft-
meny identity vedou ke smrti namísto k romantic.ké idylce ~tastných párii. Ale Andrého
smrt prichází jako dfisledek nehody, když se snaží hanebne uloupit ženu svému hostite-
li - což je sotva hrdinská smrt ve stylu velkých francouzských tragédií (napr. Hippoly-
tova záhuba morskou príšerou, popisovaná tak exaltovanými slovy v Racinove Faidre).
Náhlé zmeny tónu a nejednozna~..!Iostve vyprávení mohou být nejsnadneji ospravedl-
neny dovoláváním se realistické motivace, stejne jako je tomu u hereckých výkonfi.
Realita není strukturovaná a tudíž pripouští rozporuplnost a nejednoznacnoJ;t. Lidem_
nemusíme vždy rozumet; tudíž nemfižeme rozumet ani jejich cinfim. Mezery v infor- -'
macích poskytovaných vyprávením naznacují neúplnost. Zatímco v klasickém filmu.
obvykle víme vše, co potrebujeme, ve skutecnosti nikdy nic neznáme úplne koml!let~e.
Nejednoznacnost se tak stává jedním ze zpfisobfi,jak nás primet k tomu, abychom bra-
li vyprávení filmu Jako realistické.
Od konce ctyricátých let, v dfisledku úspechu mezinárodního umeleckého filmu, se ne-
jedno~nacnost jakožto znak realismu stala dfiverne známou konvencí. Italské neorealis-
tické filmy,jako napr. Zlodeji kol, se svými otevrenými konci a nahodilými událostmi
byly mezi prvními filmy, které z ní znacnou merou cerpaly. Pozdeji, když se filmy nové
vlny vzbourily proti francouzské soudobé klasické norme "Cinema of Quality", cástecne ?c~
tak cinily dovoláváním se realismu. Filmování v reálu a další stylistické rysy byly dfile-
žité, ale tyto filmy také užívaly rozvolnené zápletky a kauzální mezery a závorky pro vy-
tvorení nejednoznacnosti (jako pri zastaveném záberu v záveru snímKuNikdo mne nemá
rád). Antonioniho psychologická dramata, Bergmanfiv stále záhadnejší symbolismus
a podobné kvality, které vedly k oblibe evropského umeleckého filmu u amerických in-
telektuálfi, to vše upevnovalo spojení nejednoznacnosti s realismem - realismem vždy

kontrastujícím s onemi tak úhlednými a tak pochopitelnými hollywoodskýmifilmy.
Naneštestí pro Renoira nebyla nejednoznacnost pro tech pár divákfi, kterí Pravidla hry
videli v roce 1939, tak rychle pochopitelnou konvencí. Nekteré evropské filmy, které
aspirovaly na vysoké umení, ji ovšem užívaly již ve dvacátých letech. Kabinet doktora
Caligariho má naprlklad nejednoznacný konec (je ten doktor opravdu takový hodný clo-
vek, nebo je to stejný darebák jako sám Caligari?). Epsteinfiv film Trojdílnézrcadlo je
strukturován zcela kolem naší neschopnosti urcit který, pokud vfibec nejaký, ze trí vel-
mi odlišných popisli muže jeho tremi milenkami, je presný. (Zde nás již titul a další silné
kontextuální náznaky varují, že dominantou je zde nejednoznacnost.) Tytoa další podob-
né filmy dvacátých let byly otevrene oznacovány jako radikální odklon od hollywood-
ských filmových kánonfi a podobne jako pozdejší generace "umeleckých filmfi" apelo-
valy predevším na intelektuální diváky se zájmem o složité filmové formya interpretacní
strategie. Hlavní ne-klasická stylistická hnutí skoncila pocátkem tricátých let; mezitím
zacal být i klasicismus ovlivnován z pozic realismu. První predchfidci neorealismu se3) G. M a s I, c. d., s. 54; A. S e s o n s k e, c. d., s. 402.
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~.}'-' objevili v rade zemí: Ocel Walt~ 1!.~t.!I!anna v roce J933 vItálii, Renoiruv Toni (1935)

ve Francii, Ozudv Hostinec v Tokiu (1935) v Jap.onsku. Tyt.o filmy však nezávi~ely na
nejedn.oznacn.osti jak.ožt.o znaku realismu, ale na zrejmejších prvcích, jakými byl.o fil-
m.ování v reálu, prostredí delnické trídy a témata .orient.ovaná na h.osp.odársk.ou krizi
(v k.ontrastu k studi.ové záriv.osti klasickéh.o filmu).

Za tét.o situace Ren.oirova zvtáštní smes klasických narativních norem, nejednoznacné

" "kauzality a charakterizace predstav.ovala pravdep.od<iline prI1iš velké s.oust.o pro publi-
kum r.oku 1939. Jestli byly .odmítavé reakce divákd zpfis.obeny, jak se Ren.oir zrejme
d.omníval, jejich rozmrzel.ostí ze s.ociálníh.o k.omentáre filmu, je nyní težk.o .odhadn.out.

Vzhledem k t.omu, že diváci zrejme cast.o shledávali jak.o nep.och.opiteln.ou p.ostavu
,.. Octava (Ren.oirovy následné strihy p.ostihly hlavne tut.o r.oli), d.omnívám se, že tent.o

pr.oblém prinejmenším cástecne vyplýval z pr.ostéh.o ned.ostatku náležitých diváckých

sch.opn.ostí - c.ož nás nemMe na k.onci tricátých let prekvap.ovat. Ne.ocenitelný clá-
nek Claude Gauteura Pravidla hry a kritika v r.oce 1939 zddraznuje, že kritické prijetí
Pravidel nebyl.o jedn.ohlasne .odmítavé." Ale jak Gauteur naznacuje, nekvalifik.ovane

neprátelské recenze se .objev.ovaly i v denících s vys.okým nákladem jak.o Le Matin,

Le Figaro, Paris-Midi a v dalších, c.ož mel.o znacný d.opad. A ti recenzenti, kterí psali
príznive, meli cast.o i výhrady, .obvykle k hereckým výk.onfim Grég.orové a Ren.oira.
Ty nejp.ozitivnejší úvahy se .objev.ovaly v malých, specializ.ovaných film.ových a umelec-

kých cas.opisech, jak.o treba recenze Maurice Bessyh.o v Ciném.onde. Gauteur tyt.o kriti-
ky trídí - nek.olik jich napadal.o Ren.oira jak.o levic.ovéh.o filmare, casteji nem.ohli pros-
te p.och.opit míchání žánru, jak.o napríklad James de C.oquet (Le Figaro):

:>. ,,0 CDpanu Jeanu Ren.oir.ovi jde? T.oje .otázka, kterou jsem si neustále .opak.oval, když
jsem .odcházel z tét.o P.odivné pr.ojekce. ° satirick.ou k.omedii v žánru, který vydelal Fran-

ku Capr.ovi jmení? Ale tat.o težk.opádná fantazie, ztvámená težkými dial.ogy, je presným

.opakem ir.onickéh.o ducha. O sp.olecensk.ou k.omedii mravtJ? Ale jakých mravfi, když p.o-
stavy nenáleží k žádnému známému sp.olecenskému typu? O drama? Zápletka je predl.o-
žena tak detinským zpds.obem, že tut.o hYP.otézu musíme .opustit. "s,
Další kritici vyjadr.ovali v p.odstate týž náz.or.

Kritiz.ována byla také charakterizace P.ostav; jeden recenzent, když psal .oslavn.osti, pro-
hlásil:

,,všechen tenhle zmatek nás nejprve baví, ale p.ot.omnás zacne zneklidn.ovat. Uved.omu-

jeme si, že jsme nyní ve dv.ou tretinách filmu a že v p.odstate nevíme nic .o hlavních p.o-
stavách. Pan Ren.oir se úžasne zm.ocnil jejich tikfi a jejich zevnejškd. Ale za tím ner.ozez-

náváme nic. Jestliže nám chtel režisér ukázat prázdn.otu jejich hlava jejich srdcí, zašel

prI1iš dalek.o. D.ok.once i lidem, kterí se p.od.obají smešným m.otýlfim, zfistává navzd.ory
všemu urcitá k.onzistence v jejich t.ouhách ci zálibách. B.ohatéh.o muže nep.opisujeme jen
prostrednictvím jeh.o mánie ve sbírání hudebních skrínek (Fran,<.ois Vinnueil, VActi.on
Fran,<aise). "6'

Ack.oliv nekterí .okamžite rozpoznali kvality Pravidel hry (a je zajímavé, že t.o byli pre-

vážne film.oví hist.orici), prevládající reakcí byl.o nep.och.opení.
Nicméne návrat restaurovanéh.o filmu v roce 1959 na Benátském film.ovém festivalu

a jeh.o P.ostupnézn.ovu~~vání v še~.~átých letech 'príznive k.oincid.oyaly s .obd.ob(m J

nejvetšíh.o zájmu .oumelecký film, kdy pyla k.onVeR«eenejedn.oznacn.ost/realita již pevne r ':
etabl.ována. Nejedn.oznacn.ost rozh.odne není jediným zpfis.obem, jak naznacit realistick.ou ;:;

m.otivaci a t.ot.onení její jediné m.ožné P.oužití. /i!'1~.!!.é.ok.oln.osti,které d.oprovázelY"první

uvedení Pravidel hrX a jejich revival, svedcí .o hist.oricky specifické p.o~aze ~eaIistické
m.otivace.

Prostor a cas
foo

) ,

Film.ové techniky, které v Pravidlech vytvárejí pr.ost.or, sledují d.ominantní strategii p.o- ,

d.obn.ou narativní rovine. Film napríklad .obsahuje II!ll.oh.o segmentfi p-'.oj.altch-..holly-;:. ~
w.o.odským styLem k.omp.ozice, .osvetlení,Eám.ovállí astrihu. N,ekteré dial.ogy js.ou z.ob!:a-- ~

~eny pr.ostrednictvím záberu a proti záberu a dalších techJ1ik strihu a l<<l~Ý herec j~

pasvícen tríb.od.ovým .osvetlením. Ale jiné sc~ny znam~I!!!iíJ;nacný .o~kl.on_.odklasic- ~
~ýg.l1h9Uyw.o.odských zvykl.ostí: peclivé proP.ojení práce v reálu s prací studi.ov.ou jd.e ?Y

~a .obvykl.ou rutinu H.ollyw.o.odu ~ ~P.oje!!í ()hr.omnéh.o, mn.ohap.ok.oj.ovéh.o zámku s úzký- 4: :
mi, .ohranicenými ch.odbami je ne.obvyklé. Vetší p.ohyb kamery um.ožnený tak.ovým

uSP.orádáním je p.ovaž.ován za specificky "ren.oirovský". Mn.ohé scény se r.ovnež vy- ~
hýbají strídání záberu a pr.otizáberu a nechávají v záberu zároven více p.ostav,než je 'J

.obvyklé v klasickém filmu. ..1"

Bazin.ov.os.oustredení se na prost.or a na hl.oubku mimo záber jak.o na rysy realismu byl.o

u t.oh.ot.ofilmu nep.ochybne správné. I když jak jsem již naznacila, žádný film.ový rys není

realistický sám .o S.obe. V k.ontextu t.oh.ot.ofilmu se tyt.o techniky k.ombinují a sugerují

d.ojem realistickéh.o prost.oru. Vyprávení nás svým námetem s.oud.obých sP.olecenských
mravd, systematickým smeš.ováním tóntJ a užitím nejedn.oznacn.osti vede tímt.o smerem.

YP.ozadí se pak všechny zvuk.ové a vizuální prostredky sp.ojují,aby suge.rovl!}Y pr9.§.t()r, ,.

~terý existuje s.ouvisle ve všech smerech. Pr.ost.or mim.o záber není p.odemílán nek.onzis- 4

tentními ci nem.ožnými náznaky jak.o ve Vampýrovi," ci P.odáván zcela neutrálne jak.o':'~

v Siegfriedovi. Prostrednictvím castéh.o .odhal.ování ci zataj.ování pr.ost.oru vne záberu ~
P.ohybem P.ostav, p.ohybem kamery, usp.orádáním scény a zvukfi mimo .obraz se Pravidla ,
vztahují k našim schématdm prost.oru v reálném svete. Reálný prost.or nemá žádn~ hrani-
_ce; za tím, na C9 se díváme a ve všech smerech, vždy j~ ~ec.oje. S.oucástídiegetické-
h.o sveta jakéh.ok.oliv film.ovéh.o príbehu se stává P.ouze .omezený úsek prost.oru, ale filmaé ->i
mMe zv.olit techniky, které .ID:9J5!.ormim.o záber :i:<ldrazní ci p.otla~í jak.ožt.o k.onzi~t~ntní '

extenzi pr.ost.oru videnéh.o.

V Pravidlech je pri vytvárení našeh.o p.ocitu ne.obvykle rozsáhléh.o a k.onzistentníh.o ('"
prost.oru klí~()vým prvkem usp.orád.ání scény. Jen nek.olikrát se zde respektuje klasická

n.offi1a: usp.orádání Christininy I.ožnice v parížském d.ome se p.od.obá l.ožnici z nejaké ~

h.o h.ollyw.o.odskéh.o filmu. Ale prízemí zámku byl.o vybud.ován.o lak.o je<l~n ~, C.oŽ~
4) Cit. podle Claude Gauteur, La Regle dujeu et la critigue en 1939. "La Revue du cinéma image

et son" 1974, C.282, s. 56.

5) Tamtéž, s. 60.
6) Tamtéž, s. 61. 7) David Bor d we II, The Films o/Car! Theodor Dreyer. Berkeley 1981, s. 103- 109.
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v hollywoodskémfilmovém stylu nebývalo bežné. VeSpojených státech se vícepokojové'
scény sice stavely prinejmenším od pocátku druhého desetiletí 20. století, ale jeden ce-
lek obsahující více než dve ci tri místnosti byl neobvyklý. Eugel!e1ol!..rie...Renoirov scé-
nograf, postavil i.nteriérzámku tak, aby se shodoval s vnejší podoQQ_uskutecného zámku, .j >'
kterýbylpoužitpronatáceníexteriéro;vymyslelvstupníhalujakostred,kolemkterého~ :t

JSou ostatní pokoje.
"Chtel jsem postavit všechny pokoje tohoto podlaží jako jednu scénu, aby se objasnilo i
vizuální spojení mezi pokoji a abych doprál Jeanovi více plynulosti pri inscenování t'
JVlodotova neutuchajícího pronásledování unikající Car~tt~. Nabízelo to elegantnejší 0:-

zpusob filmování, aniž by bylo nutno pri prechodu z jedné scény do druhé používat strih. ,_.

Kombinací techto dvou scén jsem získal užitnou plochu približne 50 x 20 metro."")
Louriemu šlo o historickou autenticnost i o kontinu4!!Jí pr<>stor; koupil skutecné dubové

schodište ze 17. století a postavil kolem nej halu. Rovnež se vyhnul normální praxi fran-
couzské produkce a malované tapety na podlaze nahradil skutecnými parketami, mramor

simuloval betonovými deskami. Pokoje byly vytapetovány v rozných stylech, což melo do- -
dat dojem postupných zmen majitelu. Zrcadla v parížském dome byla navržena tak, aby

pripomínala skutecnou módu v bohatých salónech koncem tricátých let. Pro klasický film

byla neobvyklá ~louhá chodba v horním patre, tak okázale predvedená ve svém celku be- I,
hem jízdy, kdy kamera sleduje Roberta (obr. 4, 5, 6). Její ~xtrémní délka!! témer ú~é

I!sporádání se ctyrmi stenami (s pouze malým prerušením pro obsluhu kamery a její zarí-
zení) naznacuje dusledný pokus o priblížení se skutecnosti. (Mezi další príklady takových

interiéro patrí jídelna pro služebnictvo a kuchyn - další extrémne dukJadná §c~na -
a velká hala s ústredním schodištem v parížském dome.)
Jen málo kritiku se venovalo zkoumání scénografie Pravidel, i když ta obsahuje snad '"

nejrealistictejší soubor prostredku v celém filmu. Bazin lpí na rámování užitém pro zob-~ ~
razení prostoru, ale~nacni p~kamery a velká hll:lUbkazáberu by nebyly možné bez t,
_takovéhousporádání scény, které by je obsá~lo. Snad se Bazin domníval, jako asi i mno-'
ho diváku, že se i interiéry tocily v reálu. Lourieho scéna úspešne navozuje dojem sku-
tecného interiéru zámku. (Jeden z dukazu jeho umení mužeme videt v prechodu z exte-
riéru - ze záberu, kdy Corneille drží deštník nad Genevievou /obr. 7/, do jízdy smerem
ke dverím, kdy Genevieve stojí uvnitr a zdraví ostatní hosty v hale /obr. 8/. Jen obtížne j.
poznáme, že práve zde nastává prechod do studiové scény, a nikoliv až v následném
strihu do interiéru haly; obe scény se prolínají naprosto dokonale.)
Scéna v Pravidlech poskytuje dobrý príklad toho, jak muže být r~ali!!.musvytvlÍ.ren )'
J:rucnou fonnální manipulaci. Lourie vzpomíná: "Od samého pocátku našeho pátrání
jsme byli rozhodnuti tocit interiérové scény v dokonalých kulisách. Renoir dával jako
obvykle prednost kontrolovaným podmínkám postavených dekorací pred nahodilým
prizpusobováním se reálným prostorám."9)Peclivého osvetlení scény by ve srovnatel-
ných reálných interiérech, a zvlášte v úzkých horních chodbách, nebylo možné dosáh-
nout. Díky peclivému plánování a koordinaci stylistických prostredkt'1filmari dosahují
6cinku realistického prostoru.

8) Eugene Lou ri e,My Work in Films. New York 1985, s. 62.
9) Tamtéž, s. 57.
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tl..mllm Thompsonová: t.steld(a dlskrepance - Pravidlahry

Renoir S Louriem na návrzích scény nepracoval, ani je nenechal delat s tím, že by mel

na mysli nejaké specifické rámování. Podle Lourieho se Renoir tím, že prodlužoval toce-
ní v reálu, bránil tomu, aby mu scéna ph1iš zevšednela, než zacne pracovat ve studiu.

A skutecne: "Interiér plesového sálu s prilehlými chodbami vzadu poskytl Jeanovi kon-

krétní nápady jak inscenovat plesovou sekvenci a zacátek Schumacherova pronásledo-
vání. ,,10)Zdá se, že Lourie, který pracoval na predchozích Renoirových filmech, dopredu

plánoval, jak doprát Renoirovi l.!laJ(jmumfleJ(il>iliQé-pro. char~kteristickou hloubko-

vou práci s prosjQNm a s pohyb~m kam~ry. Lourie pritom možná své puvodní výtvarné
principy prehánel, aby Renoirovi umožnil posunout tyto techniky oproti jeho drívejším

filmum ješte dále.

Díky této možnosti sugerovat rozsáhlý kontinuáln(prostor uv,!itr~~ Renoir vytvárí
~ožité p-redivo stylistických prostredku, které opet predstavují 24kazy k realistické-

1" ,J!lu casu, prostoru a deji na pozadí jejich konvencnejšího užívání. ~stylistickýc?
~ . j2rostredku se tocí kolem dojmu znacne prekotné aktivity a interakce mezi postavami.

\.~~' To nijak neprekvapuje, jelikož Pravidla jsou spolecenskou satirou, která smeruje od ko-
nání reprezentativního vzorku postav ke generalizaci. Realismus v Pravidlech by v tom-

to smyslu mohl být podezírán z ideologických cílu: mají-li nám Pravidla umožnit chápat
obsáhlý a tematický materiál filmu jako aplikovatelný na soudobou francouzskou spolec-

nost, vyžadují po nás, abychom vnímali ústrední postavy jako realistické a jako soucást
hustého dejového vzorce.

Pocit prekotnosti a interakce prolíná stejne prostorovou i temporální rovinou. Zatímco
" v hollywoodském filmu máme pocit, že jeden duležitý dej probíhá po deji~jiném (odtud

., «. linearita prisouzená tomuto stylu), v Pravidlech ~e ryll1us dei~ zdá být díky simultánnos-
'~tin'clll~ prostor je jakoby neustále v pohybu, je neustál~ znacne extenzivní a pro])í-

~~" hají v nem casté zmeny a zhuštené akce.

,~t,ct~.tnscenace aJ<cí tvorí základ pro pohyb ~amery, pro aktivaci prostoru mimo záber a pro
> další realistické techniky. V mnohem vetší míre než ve vetšine klasických filmu jsou

postavy Pravidel ve freneti~kém poh)'bu. Jsou zde samozrejme i relativne statické kon-
-verzacní scény; zvlášte v nekolika úvodních, ale dokonce i v nekterých hlavních expo-

f!k'~ zicních scénách se postavy neklidne pohybují sem a tam, pricemž s~ k nám nekdy otá-
~ .c-riLi.:tády (což v Hollywoodu až do Obcana Kanea rozhodne nebyl bežný prostredek)..

,.,. Napríklad technika strídání záberu a protizáberu a rámovací pohyb kamery v dialogu
Christine s Robertem hned po rozhlasovém vysílání v první sekvenci jsou dostatecne

známé z hollywoodských filmu; ale Robert se od Christine behem jejich hovoru vzdalu-
je (jeho pohyb je motivován tím, že pokládá mechanickou panenku na stul). Po urcitou

cást jeho duležité promluvy, kdy se jí ptá, proc nejela na letište, je otocen zády k divá-
kovi. Christine se otácí, když vyjadruje svoji úlevu. Celkove zustávají postavy v tomto fil-

mu jen zrídka delší dobu v klidu. Ve srovnatelných amerických filmech stejného obdo-

bí, napr. Prázdniny a Ninotchka, postavy pri dlouhé konverzaci sedí. (Všimnete si, jak
! casto hollywoodské postavy sedí nebo se príležitostne o neco opírají, takže jsou pri zá-

'berech a protizáberech na stále stejném míste.) Jediná delší scéna se zábery a protizá-
bery sedících postav se v Pravidlech odehrává behem vecere služebnictva, kde strucná

'),0.

>.V

10) Tamtéž, s. 66,69.
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expozice nových postav, mnoho postav, které mluví (casto mimo záber) a príchody a od-

chody v pozadí brání jakémukoliv dojmu statické scény.

Jiné scény zase umístují postavu tak, že není celem ke kamere. Genevievu poprvé

spatríme, jak sedí zády k nám a telefonuje s Robertem. Na zámku behem konverzace

s Christine se obe ženy v jednom okamžiku odvracejí od kamery, což je tentokrát moti-
~ováno tím, že Genevit'we jde ke svému toaletnímu stolku. Ve všech techto prípadech, on.

chceme-li vysvetlit nedo§tatek narativní jasnosti, který mohl vzniknout z toho, že nevi-

tJ.íme postavy ci jejich reakce, se mužeme odvolat na realistické pojetí,
Prekotný ruch na scéne se casto navrací. Octave a Robert se usazují na pohovce, aby

probrali pozvání Andrého na zámek, což je podáno standardními zábery a protizábery
(obr. 9, 10). Ale Octave se t~m~rjhnec! zvedá a záber/protizáber se kombinuje s pohy-
bem kamery, až se nakonec oba dostávají do extrémne velkého celku; tento vzdálený po-

hled pokracuje, zatímco oni se pohybují kolem centrálního stolu a Octave pronáší dule-
žitá slova o tom, že každý má svuj rozum. Rozvržení této scény je pro tento film typické,

postavy se nezjevují jen tak kdekoliv; strih užívá klasické fázování scény, pak od nej

upouští.

Príjezdem na zámek se zesiluje užití prekotného pohybu, jelikož zde se všechny postavy v'
scházejí dohromady. Príjezd Genevievy zahajuje první z mnoha záberu. ve kterých se

~éne významné postav)' rycl:!.~~eví a opfu..nJizí. Genevievu zdraví celá rada postav, ,
címž vzniká ohromné tempo. Zpocátku jsou takové okamžiky zcela prosté; základním de- .
jem je zde pouze pozdravení Genevievy a my nemáme žádnou potrebu rozlišovat ruzné
postavy a gesta. Zdravení je "podestou" schodovité konstrukce celé scény. Když to

všechno koncí, kamera najíždí na dvojzáber, ve kterém Genevievu vítá Robert, címž se
film vyhýbá riziku, že bychom o jejich reakce prišli.

Tato scéna nás pripravuje na Andrého príjezd, který je podán podobným, ale složitejším

zpusobem. Robert spechá, aby si s Andrém potrásl rukou, a okamžite se kolem shlukují
další hosté (avšak všimnete si peclivého odstranení postav, abychom se mohli soustredit

na generálovu rec k Andrému o tom, že patrí k vymírajícímu druhu - pocátek duležité-
ho motivu). Behem Christininy reci o tom, že je Andrého prítelkyní, je záber nabitý po- '"

!tybem a nabízí mnoho bodu pozornosti. Zacíná prostým záberem na Chrishne s Andrém 'I'
v pozadí (obr. ll); kamera potom odjíždí do dvojzáberu s vyváženým pozadím (obr. 12),
kde krácí Octave s Robertem, kterí se nervózne mrací (obr. 13). Jak Christine pokracuje,

zacínají se usmívat a rámování se roztahuje na "americký plán" celé skupiny (obr. 14)

ve chvíli, kdy Christine gratulují a Robert navrhuje slavnostní vecírek (obr. 15). Kamera

ho sleduje k Charlotte (obr. 16), a když Christine stanoví datum (obr. 17), opet se vrací

zpet. Záber koncí nájezdem na Octava na schodišti (obr. 18); ten tam zustává s Genevie-
vou poté, co ostatní postavy odcházejí doprava. Tento záber demonstruje, jak Pravidla

vytvárejí po~it témer neustálého pohybu, ale také má zajistit, abychom si pov§imli dule-

~itých deju, i když probíhají soucasne.
Pokud nejsme ochotni tyto prekrývající se akce zaznamenat, prijdeme o hodne, proto nás ,::\

film na duležitost tohoto prostredku upozornuje. To se ukazuje ve scéne mezi Andrém

a Octavem v jejich ložnici, hned po rozruchu na chodbe, kdy se Octave neklidne prochá-

zí po místnosti a André se ptá: "T'as fini de gesticuler comme c;a?" Podobne záber, kdy
Robert rychle teká pohledem ze své brycky na zástup a na zem (obr. 19), zduraznuje
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neustálou aktivit~ herce. (Takové tekavé pohledy, komické a dojemné zároven, se obje- r

-vují znovu v zlovestnejší podobe, když Robert svým hostllm oznamuje Andrého smrt
a chová se do znacné míry stejne - viz obr. 29).
Ve scéne karnevalového vecírku se stejne jako ostatní stylistické prostredky filmu zesi-

luje i rušný pohyb. (Podobne jako mnoho vysoce originálních filmll i Prgf!.idla hryJ>o- 'V'

stupne zvyšují složitost všech svých J>r~~tredkll I! _naz.naC1IjídivákQ\éi, kt~ré_ divá~ké(~~

-schopnosti bude potrebovat, aby j~ mohl vnímat.) V záberu (229)") Christine reaguje na",

Genevievino objímání se s Robertem, potom popadne Saint-Aubina a odchází s ním, ~,',
zatímco André to sleduje; tento ~áber je natolik naplne_!! <iej~m,_ž~ je t~mt;r necitelný_o )

Záberu pohybujících se mezi ruznými postavami behem následných hledání, honicek ').,.}

a potycek, které je obtížné napoprvé zaznamenat, je zde pomerne dost. Potycka mezi"
Andrém a Robertem, kdy rváci i knihy vlétávají do záberu z prostoru mimo záber, a ho-

nicka preplneným tanecním parketem jsou príkladem stupiilljícího Se užití freneticki2P

_asimultánnkh .dejll~
Existuje rada možností, jak takový pohyb na scéne pojednat prostrednictvím rámování
a strihu. Sovetská škola strihu by to pravdepodobne rozclenila do mnoha krátkých zábe-

ru, zatímco klasický film by asi udržoval dej relativne melký, s mnoha zmenami rámová-

ní a snad s relativne dlouhými zábery (jako v rychle fázovaných scénách z tiskárny ve

filmu Jeho devce Pátek). !t~p.oir kombinu.ie..zme-nuohl'!~kQY~ v~dálenosti s rámováním,

což v urcitých momentech vytvái'í znacnou hloubku. ';'"
Skutecne hloubkové preostrování se objevuje až ve scéne, kdy Octave navštevuje Rober-

tllv dllm (obr. 21). Pozdeji v ta;scéne, kdy Lisette vstupuje do pracovny s Octavovou

snídaní (obr. 22), ponechává záber skrze dvere Roberta a sluhy hledající upadlou vývrt-
ku momentálne v pozadí (obr. 23). To je potom bežnejší ve scénách na zámku, kde to

zacíná Andrého príjezdem a kulminuje ve scéne z vecírku. Zde velkolepá bocní jízda,

která ukazuje Schumachera hledajícího Lisettu a Andrého, jenž sleduje, jak Christine
flirtuje se Saint-Aubinem, kulminuje odchodem druhého páru; kamera je sleduje, až

jsou v nejhlubším bode záberu a vstupují do karetního salonu (obr. 24). Od tohoto oka- r',.
mžiku zábery s velkou hloubkou ostrosti SPQjujíd~je, které zárov!jí prohíhají v I/i@

!!Iístností. Napríklad v záberu 242 Octave hovorí se Saint-Aubinem v popredí loveckého
salonu a v pozadí vidíme skrze halu a dvere karetního salonu až na tancící prízraky" ,

v plesovém sále (obr. 25). Behem tohoto záberu mMeme v ruzných rneziplánech zahléd-
nout Schumachera, Lisettu a Andrého.

Toto užití hloubky ostrosti k zarámování reakcí postav v popredí a tangenciálních akcí

v pozadí se liší od klasické praxe. Yetši!lailollywoo~ských filmll tricátých let radila své
akce lineárním zpllsobem a dokonce i gost-kaneovskfstyl v~lké hlouJ>k'yostrosti jen zríd-

ka nabízel divákllm ruzné konkurující s-i-akc_e_v rámci je.dnoho záberu. (Hloubka ostr;sti ;,'~

casto jen postavy odsouvala, aby umožnila záber pres rameno a proti záber. ) Celkove je ka-

mera v optimální pozici, aby zachytila hlavní dej. Podle Bazina je zaplnená, hemžící se

.scéna podaná ve své hloubce ideální pro navoz~'!f ~jmu realisJllu~ Takové rámování se
bezpochyby vztahuje k realistické motivaci, ale meli bychom mít na mysli, že tyto akce

~yly Reclive inscenovány a snímán)' lak, ;iby ~nt() dojem vyvolaly - není to zm.-<>..QnovjÍní

11) Všechna cfsla záberu jsou z "L'avant sdme cinéma" 1962, c. 52 (ríjen).
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_seliž exis!!:Ijící hloubky e.r~ru. Díky tomuto prístupu jsou akce prezentovány méne li- =>:"
neárne; jejich aranžovaná kvalita vytvárí~cit neceho, co mužemepovažo~!3~ obdobu "'':.
~kut~cných událostí. -

Ale Pravidla prerušují tyto hloubkové kom~ k~lykoliv, kdy je treba zameri!.!laši 20- ? o

zornost na nejaký ko~krétní dej. Když v záberu 247 André vstupuje do loveckého salo- .
nu a dochází ke konfrontaci se Saint-Aubinem, vchází za ním Jackie a zayírá dvere, címž _

vytvár(lllelcí usporádánJplá~e mšivými vlivy v pozadí. Octavovo toulání se po b

zámku na zacátku vecírku nám pomáhá vytvorit si dojem chaosu, který se po zámku šírí, I

, a toto tušení probíhající akce inim~záber vE.ái.!1~mprostoru se prenáší i do scén s ome- "

". ~,~~enejším dramatickým dejem.Yžití hlo~bky je v Pravidlech nesouvislé a strídají se zcJe \.
!!l0menty, kdy zájmy realismu dominují, s okamžiky, kdy narativní jasnost prevládá ~~

a hloubka je potlacena. o. .~ ~:

I Pro dosažen(orchestrac
.

e

.

realisti<:ký<:h

.

a kompozicních motivací prostoru Renoir užívá. :)"

Iradu více ci méne konve_ncních prosJr~<:Iku. Mezi ty nejjednodušší patrí strih nebo zavre-
, qí dverí, které. redukuje pocet vidit~lnjch plánu. Ale Renoiruv pohyh kamery používá ~ o

i nekteré odlišné metody manipulace PozornQ~i§.rnerer!l_k hloulwe. kdna taková meto- ~.~

(.. e,J.".da zahrnuje soustavné uží;;fuí obloukovÝch jízd kll~ery a 90° pan oním, které vnášejí do o;,

\" .0, ~orné.hopole nový segmept P!o~QDIbez~trihu. Druhou technikou je "dlOreo~afie" jizd "

I ' ~ pohypu kamerykQl~~ohrbu mnoha p0s.!av. ..", -t
'~I"_ Otácivé pohyby kamery zacínají v parížském dome, když Christinl' pre.duízí ze své lož- 4

\. p .. nice do Robertovy pracovny (záber 17). Malý pohyb kamery odkrývá v(ltší Mst haly a za- f;
bírá další služebnictvo, címž nám rychle tlumocí sociální status páni. l'ozde~ji mím v této v

scéne rychlý nájezd a jízda vpred odhalují Lisettu v prilehlém pokoji, kdl' jí Hohert ríká, '-'
. že Schumacher písemne požádal, aby jela na zámek. Tento zpusoh st' jd"~ jednou pro-

sazuje na zámku, když kamera zabírá vítání Genevievy v zámeekp hlll,~, ut'luI v následné
kuchynské scéne, kdy se kamera otáGí o 90° kolem stolu behem konv\'rzu\'e s rozNleným

kucharem (srov. obr. 26 a 2 - dve fáze téhož záberu). Pohyhem kamery se zde dostávají
do záberu další sluhové; jednoho z nich potom kamera sleduje, IIznovu tak zahírá Chris-

tine a Madame de la Bruyere, které si povídají na kuchyrlských sdlo(leeh.

Další príklad vetší hloubky se objevuje o tri zábery pozdeji, nejprve' vidíml~ tyto dve ženy

vycházet z kuchynských dverí v pomerne melké kompozici, kdy jI' kan...1'IIkolmo ke ste-
ne (obr. 27). Když se ohlédnou smerem k hlavním dverím, ryehlý 90° ohrat nám umožní

podívat se za Christine na Andrého, který v hloubce záheru vstupuje dovnitr (obr. 28).

Behem vecírku se nekolikrát tento pohyb_ kam~ry opet ohjevuje a odkrývá ur@~.!Mje

., ",.~ mimo z~e.!i zatímcojiné ~ase opouští. Panorámování je užito stcjným zptrsohem; v jed-
I nom okamžiku zacínáme s relativne melkým záberem Christinc a Andrého (obr. 29),

a prostor zustává melký i když Marceau, Schumacher a LiseUe probehnou kolem prímo

pred tímto párem. Ale potom obrat o 90° odkrývá Roberta, který se na to dívá, a Corneil-
le za ním (obr. 30). Prostou konverzací v omezeném prostoru podohne zacínají ci koncí

i zábery z dlouhé chodby v horním patre Gako v záberu 286, což je panoráma naznacená
na obr. 31 a 32). Všechny zábery smerující k okamžiku, kdy Corneille nachytá Schuma-

chera, a tím koncí s honickou, takové pohyby obsahují. Obecne vzato,~()jem freneticnos- h?

ti vecírku má cástecne j>uvod v náhlých presunech kamery od jedné akce k akci další, _

'predtím skryté mimo záber, o jejímž prubehu jsme ztratili prehled behem rychlých zmen: "-.
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scény. Podobné i když méne složité a náhlé pohyby se objevují ke konci filmu ve ven-
kovních scénách, kdy Schumacher a Marceau špehují, co se deje ve skleníku a v jeho ~
okolí. II.))\'

Všechny tyto prostredky vytvárení mnohocetných ohnisek pozornosti v rámci jediného';e'" '
záberu mají cástecne za úkol zdCiraznÍtzdánlivou objektivitu a informovanost vyprávení.Y~~

Vklasickém filmu se vyprávení presouvá do pozice, která je pro sledování klícových'Y :~
akcí nejvýhodnejší. Narace v Pravidlech obsahuje.Bále více mnohocetných akcí, kterl,h
probíhají soucasne - a tak rychle jako by predbíhaly schopnost vyprávení nás infor- - ,~

moval. Napríklad behem vecírku obcas zahlédneme z karetního salonu centrální halu.'"
Robert a Genevieve odcházejí chodbou doprava dozadu a my vidíme, jak Lisette a Schu- .

r >,

macher jdou zrejme smerem ke kuchyni (obr. 33). Potom kamera sleduje Octava a míjír;, "
pritom hráce karet (obr. 34). Když Octave prichází k protejším dverím, které vedou do
haly, najednou neocekávane spatríme, jak se blíží Schumacher a Lisette a jsou mnohem

blíže, než byli predtím (obr. 35). Takovými zábery Renoir dosahuje efektu mnoh~záro- cf"""
~en probíhajících dejCi,které jsou zcela nezávislé na narativní ..!<ontr~e.J!y~ávení z~- -
~hycuje podle všehojen fragment}'. te.<;.htQdejfiapQs.kytuienám.prinej]epšírn pouze cás- "
~ecnýpohled na jakoukoliv vedlejší zápletku.Ale opet bych mela zdfiraznit, že tentof.<>1~'

r.ocit letmo zachycených okamžikfi probíhajících událostí je formálním efektem díla, ni-
koliv skutecným zachycením reality. Divák tyto "matoucí" události mCiženejsná~-;:;-cho-',_ ~

pit jakožto koherentní, bude-li k nim~stupovat z hlediska reaIisti;ké ~tivace:- - , rl'

~ri vytv~rení d.2i!!!!! neustále .spechajícího a piesouvajícího-se- vyprávení, kt;;-ré se t~~- ~
!o zpCisobemsnaž~udržovat krok s nabitým dejem, taképomáhá "choreografie" pohy,bfi [.
kamery.. V l}e~terýGh záberech, kdy pohyby postav smerují od sebe, kamera jako by vá- .-

l:!.ala.!na kterou postavu se zamerit. Napn1dad po záberu do hloubky na Andrého prí-"
chod (obr. 27 a 28), ukazuje strih v protizáberu Christine, která zdraví Octava (obr. 36); J,.

ten bere její ruku a kamera prechází na strední záber, kdy Christine zdraví Andrého ..,_
(obr. 37). Jak Octavovy, tak i Christininy pohyby zpocátku motivují smer kamery, když~
Octave prochází v popredí a zastavuje se vlevo vzadu a Christine krácí na druhou stra-

nu od Andrého. Kamera nenapodobuj!. ani Octavfiv, ani Christinin pohyb, i když bere t'
obajejich smeryv úvahu.Re.noircastospojujepohybykamerys celýmsouboremprvkCi .,~
v rámci mizanscény - stanovište.postav.,-pohledyapohyby- zpCisobem,který odpovídá ~

zpCisobu,jakým klasi~ký film ~P-Qjujepodobné prvky se svým kontinuálním strihem. ~.
Klasický film samozrejme pohyb kamery s pohybem postav také váže. Ale Renoir dosa-
huje komplexnosti tím, že PEe y úvah~ víc než jen pohyb jednoho herce, a jelikož se
rozní herci pohyb.ují .rozn.ými smery, je výsledná dráha kamery urcitým kompromisem

I ~ezi nimi. Ka~era tak neimit~Q!:o~tiUen akce.p~stav,ale místo t<PQmt;zinilI!i..a-ko- '",
~l~m nich opisuje jinou, ale organizovanou ~ráh!l' Mám-li užít metafory s choreografií,

1'táváse ka~ra další~cníkem, který se pohybll.i~§...QhJ.e.d!Lnl.Jl~ostatn! tanecníky,
~le který má svCijvlastní a odlišný obrazec krokfi. J ?-=

ft';? e,...,'Celkovým efektem je tedy vyprávení zaplavené ohromným množstvím akcí, které nám
'P' f \Ilusí predat - vyprávení, které neustále zkoumá, zvažuje a mení náš úhel pohleduJ aby
'o. ~ám predalo více informací. Delší záber uprostred vecere služebnictva (záber 117)

je dalším príkladem tohoto úcinku~ech.!l a.Er~Quvárú, kdy kamera panorámuje a za-
~tavuje podletoho,jak dej pokracuje.Schumacher, který hovoril s Lisettou, se presouvá

I. .

t

I,
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do pozadí a když prichází kuchar, aby prednesl svou rec o bramborovém salátu, kamera

panorámuje doleva. Potom, když kuchar odejde, kamera panorámuje znovu doleva se

Schumacherem, jen proto, aby opet panorámovala doprava a rámovala Marceaufiv prí-

chod. A jelikož stfil služebnictva zustává v popredí, panorámující pohyb zabírá ve správ-
né chvíli i Corneillfiv dialog s Marceauem.

Toto schéma, podobne jako vetšina dalších prostredkfi filmu, kulminuje ve scéne slavJ

k, "~"nostního vecírku v jizde (záber 239) mezi diváky vzadu v sále - je to záber, který bez lAK.

jediného strihu simuluje krížovou montáž. Pocátecní motivací pro jízdu doprava je Schu-

macheruv paralelní pohyb chodbou (obr. 38). Když se Schumacher presune doprava za
stenu, mimo dohled, prebírá motivaci jízdy pohyb sluhy, který krácí stejným smerem, ale

uvnitr místnosti (obr. 39). Kamera nechává sluhu odejít doprava mimo záber a zastavuje
se na protejších dverích práve v okamžiku, kdy se Schumacher opet objevuje (obr. 40).
Ten nyní krácí doprava a opet mizí a kamera ho sleduje, pricemž jakoby neúmyslne za-

chycuje rozhovor mezi Christine a Saint-Aubinem o její opilosti. Kamera pokracuje v jíz-

de bez zastávky, ale panorámuje zp~t, aby je udržela v záberu (obr. 41), jako kdyby vy-
právení litovalo nezbytnosti opustit tuto dejovou ak!:ei.](amera, která opet panorámuje
doprava, zachycuje Lisettu a Marceaua, kterí se objímají ve tretích dverích, a kamera se
zameruje na tyto dvere práve ve chvíli, kdy k nim doráží Schumacher. Bez ohledu na

drobnou scénu se Saint-Aubinem a Christine, kamera zfistává verná pfivodní motivacní
postave, Schumacherovi. Ale když se Marceau s Lisettou rozejdou, kamera panorámuje
mírne doprava, aby odkryla Andrého, který mimo záber žárlive hledí na Christine; on

a Schumacher jsou jediné viditelné postavy na konci tohoto pohybu kamery (obr. 42),

která smeruje doprava. Panoráma zpátky doleva odhaluje Marceaua, který odchází chod-

bou doleva a Lisettu, která se ho snaží následovat. Schumacher ji zastavuje a vydává se
doleva za Marceauem a kamera opet jede paralelne s jeho pohybem. Schumacher nám

opet mizí za stenou, Saint-Aubin s Christine se zvedají k odchodu a kamera pokracuje

v jízde za nimi stejnou rychlostí (obr. 43). Ale nyní je pohyb kamery zcela motivován je-
jich pohybem, a když se zastavují, aby se vzdorne ohlédli na Andrého, jízda vpred se
zpomaluje. Nakonec levá panoráma jejich odchodu koncí finální kompozici se znacnou
hloubkou záberu. -.J

~,~: , Tento záber, jeden z nejkomplikovanejších v celém filmu, demonstruje to, jak !Dfiž~ ka-

...~:' .!.Il~hat mezi akQ..~illLamodifikovaLsvoji dráhu, aby zabrala nové postavy, které se
.. náhle objevují. Celá následující scéna pronásledování obsahuje mnoho takových pohy-

'. 'bu, i když iak se dB. zrychluje a stává se chaotictejší, jednotlivé zábery stále více postrá-

v .'I'dají peclivou symetriia-Š-trídání pohybfi. Všechny takové pohyby kamery odkazují k po- "

". t,>~j~tí, že prostor mimo záber obsahuje potenciálne stejne zajímavé akce, jako jsou ty, které I
',n, ~'.,sledujeme v jakémkoliv daném okamžiku, a že všechny tyto akce, v záberu i mimo záber, I J, r

.,'" ~náleží do konzistentního, neroztrfšteného, reálného sveta.

'~;1Všechny scény ale nejsou tak nabity dejem. Naznacila jsem, že scény predcházející scé-
. nám ze zámku, jsou pojaty konvencneji, a že i v rušné sekvenci slavnosti jsou ostruvky

klidu, v nichž nekolik postav poklidne hovorí. V konverzacních scénách, kdy se narace
~aží ukázat všechny postavy zároven, !illcházLparadoxne k oslabeni d\'lrazu na pr()§tor

i'~~ mimo záber. Jedním z prostredku, které Renoir soustavne užívá pro pojednání rozho-
:,''':::".voru,je umístení dvou postav, casto profilem ke kamere a celem k sobe, do predního
r-r, + V/~#".i) " ~o: J., )#"
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.oI..lplánu. Nekdy se mezi nimi v pozadí objevují další postavy. Takové usporádání se obje-r. ",~~
',,-vuje hned na zacátku,kdyžAndréa Octavekonverzujína letišti. Nejprvejsou zde je-.d''- >

dinými významnými postavami (obr. 44), ale presne ve chvíli, kdy Octave ríká André-

mu, že Christine za ním neprišla, objevuje se vzadu mezi nimi trochu rozmazaný

radioreportér. Takový druh prímého J>o~ledu do polokruhového, melkého prostoru se

~bjevuje v prubehu celého filmu. Tento prostredek umožnuje Renoirovi vyhnout2.e ne-
výhodám, které s sebou muže v jistých situacích nést užití techniky strídání záberuIr" -- - --

b.:: ~ protizáberu. Technika zábef\La_pxgtizábi;\!:U nás oi>vykle nutí soustredit, ~cebU<f ':.Ia

: 14 mluvcího nebo na naslouchajícího, protože toho druhého alespon cástecne vypouští \

'.l.aze záberu. V Renoirových .!llelkých d_vojzáberech vidíme obe .Qostavy zároven a jako
rovnocenné. '

Orientace naší pozornosti na mluvcího a naslouchajícího díky strídání záberu a protizá-
beru usmernuje jednotlivé narativní informace do stejnomerného, lineárního toku. Z hle-

diska narativních funkcí, záber/proti záber minimalizuje simultánnost v prezentaci akce
a zároven omezuje reakci postavy jen na ty nejdlHežitejší momenty. Renoirova alternativa

>'. rl~melkého dvojzáberu systematicky u<iI'Žuk !Dluvcího a n~sl()Uchajícího na plátne, takže
" f?'-'!laše pozornost vuci kterémukoliv znich je.!D~l1f.!>cl1~matická. To neznamená, že.Renoir

~ takových scénách naši pozornost neusmernuje pomocí pohybu, zvuku a rozmístení po-
stav, ale je zde rozhodne mnoho moment&, kdy je toho uvedeným zp&sobem zd&razneno

t víc, než m&že být zdurazneno strídáním jednotlivých postav. Pri konverzaci na letišti jsou
Octave a André snímáni z profilu a pokud jde o to, kam se nyní dívat, je toho jen málo na
výber. V hovoru se rychle strídají a jejich výrazy se pri promluve toho druhého rychle me-

ní. Octave se napríklad náhle prestává smát, když se André zeptá, jestli prijela Chrísti-
ne. Naopak když na zámku Robert Christine dekuje za to, jak zvládla trapnou situaci

s Andrém (záber 123), budeme pravdepodobne každou chvíli pátrat v její tvári po nejaké
reakci. Ale její tvár neprozrazuje žádné emoce a pri jeho reci se sotva pohne. Naše zve-
davost však povede k tomu, že budeme v tomto rovnocenném dvojzáberu tekat ocima

z jednoho na druhého, i když zde vetšinou hovorí a nejak se pohybuje jen Robert. Další

príklady této techniky se objevují: po autohavárii - mezi Andrém a Octavem (záber 42);
když Marceau ríká Robertovi, že vždy chtel být sluhou (záber 93); a ve vetšine konver-
zacních záberu, které se vyskytují v sekvenci vecírku.

Renoir jako obvykle teží z výhod obou zp&sob&, takže užívá i konvencní hollywoods,ký

z.áber/protizáber, obvykle pro !y nejdule.~itiliší P.f9.mh,lvy:postav, nebo proste když jSQ.u
postavy pn.1iš dale.!<..Q()Q.!>ebenadv~záber,-Napn.1dad první dialogy Christine s LiseUou

jsou snímány sériemi dvojzáberu (se .zrcadly, která zde mají za úkol, jako i jinde, získat
I.<,'1varianty dvojzáberu profilu tím, že umožnují i frontální pohled na ~f(:adlené postavy);

r "-':afe kdyŽ Christine odchází a otácí se, aby se zeptala Lisetty, je-li možné mít prátelský
vztah s mužem, scéna pokracuje zpusobem záber/protizáber. Zde jak prostorová vzdále-

nost, tak i potreba zduraznit to, co ženy ríkají, motivuje zmenu techniky. Strídání zábe-

ru a protizáberu se opet objevuje: mezi Robertem a Genevievou v jejím apartmá, když
André ríká Jackie, že ji nemiluje, a behem vecere služebnictva. (V posledne jmenované

scéne zábery a protizábery vykreslením freneticnosti deje prebírají obvyklou funkci po-
hybu kamery.) Celkove je více konverzacních scén pojato vyváženým, prostorove mel-
kým rámováním než technikou záberu a protizáberu. Ze zhruba dvaceti osmi konverzací

je ve filmu osm nafilmováno technikou strídání záberu a protizáberu, trináct vyváženým fJ~

rámováním a sedm jejich kombinací. Chceme-Ii vysvetlit Renoirovo užívání zdánli- 0(.:\0,(

ve statictejší alternativy dvojzáberu, potom mužeme opet hovorit o realistické motivaci. 1./
Simultánní predvedení promluvy a reakce se vztahuje k pojetí simultánnosti událostí, . ff11~

které probíhají v mnohosti otevreného sveta. Na druhé strane lineárnost strídání zábe- ,.,.

ru a protizáberu, ackoliv podporuje narativní jasnost;-jako by tutc:)mnohost redukovala t'"
a filtrovala, a tudíž se vztlihu)ek motiv;ci "iZompoziclIí.(Prinejmenším tak ciní ve smys- ;-'" ft

lu realismu, který Pravidla konstruují; byly i pokusy ospravedlnit techniku strídání zá- !to",I/',('!t--#L

beru a protizáberu jako realistickou, predevším pomocí teorie, že tato technika sleduje

prirozenou pozornost neviditelného pozorovatele na scéne.) I -....

Podobne jako je tomu u mnoha techto prostorových prostredku, i v temporální strukture\. ~t '

se Pravidladržímnohakonvencníchstrategií.Narativníakcezacínáin m~!:e~~o . > "

je tomu v mnoha klasických filmech. Scény mají temporální kontinuitu a není zde ani ~(J.,

~Iiptický strih, ani pres~hy, Dial01D' spojují scénu se scénou zr~telným zpusobem a cet_-ie>...,~.\
né sch&zkya odkazy k nastávajícím událostem nám rovnež pomáhaji !oz!!!Ilettemporál- \' ~

ním vztah&mmezi scénami. Nejsou zdejá.dn~ llash~a.Qkyfu zá~~ry predjímající budou-o
cí dej, které by mátly temporální rád faQule.
Ale cas je v Pravidlech používán i nekonvencne. Duležité úvodní události, jel.!)et~o ,E,a-
znacené úvodem typu in medias res, nejsou expozicí doplneny zcela jednoznacn~ - iak
je tomu s otázkou minulosti vztahu Andrého a Christine. .!<c:mtinuita v rámci scén spolu I~

casto míchá l'ietné simultánní udál<?,sti,které by klasický film oddelil a pojallineámej-

§ím zp&sobem pomocí strihu ci krat~í<::hscén. V tomto smyslu se napríklad sekvence ho-
nu se svými strídavými strihy na malé skupinky odvolává k norme, ale slavnost užívá J.

zhuštenejší renoirovskou prezentaci. (Lov je samozrejme úžasná scéna, ale její znacná
konvencnost a zretelnost prostredku vedla k tomu, že se pozomost kritik& soustredila

výlucne na ni a opomnela jiné, stejne zajímavé a podnetnejší scény.) Podobne i dialogy,
ackoliv navazují a sch&zky udr;1ují jasnou casovou posloupnost, nám nevysvetlují, proc r,.,

bylo vypušteno šest dní mezi konverzacními scénami ráno po lovu a zacátkem slavnosti - ,,~J
bez nejaké následné zjevné zmeny v situacích postav,.:..Konecn~ nepoužití Ilashbacku ciní.

!1araci filmu ve skutecnosti méne jasnou. Jeden ci dva Ilashbacky na predchozí události '~

by byly užitecné - pokud by ovšem byla cílem klasická zretelnost.

Závery
~'I'jl

Pravidla hry sice kombinují konvencní a nekonvencní prostredky, ale nepokoušeií se je

nepostrehnutelnemíchatdohromady.Rozdílyzustávajína prvníp,ohled~ietel~ a casto'J-;-,i

nás zneklidnují. Kontrast !l!.eziji!sností a nejednoz.!!acnosti,náhlé zmeny tónu a zvláštrií ,..~

~mesice stylistických technik zneklidnila i ty kritiky, kterí chteli prisoudit filmu co nej- ,1..
více jednoty. Domnívám se, že jedním z duvodu, proc si Bazin vybral Pravidla hry jako

príkladný realistický film (ackoliv to takto samozrejme neformuloval), je to, že pevne

z.akotvují svuj realismus práve v rámci tech norem, kter~ mají temle.ncjrealismus naru- .~
šovat. Pravidla hry tudíž svuj realismus nepredvádiliiP-oll7." tím, Ž" orlb7.lIjí k pr..rI!i\ta-~_ _ - ___ ..,/11

~m Otom,jaký život skutel'il1eje, ale vytvárením náhlých a provokativních iuxtapozicí "'~
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~.. ',j,k Jiným ftlmarským nonnám. (Naproti tomu motiv odkazu ke klasickému filmu ve Zlo-

dejích!rol situuje jejich vlastní realismus jako výrazne odlišný od nonny.)

Výsledkem tedy podle všeho je, že si. divák nemiiže nikdr na nejakou delší dobu ~a-

~,I: 1,~it s jedním druhem divácký~~schopn~stí. Tento film po nás vyžaduje castá prizpu~e-
od. :- ní se a v tomto smyslu se velice liší od klasického filmu. Divácké schopnosti vyžadova-

,if.i1t 'né klasickým filmem jsou rozsáhlé (víc než se -;reJme vetšina soucasných kritike.
~ a teoretiku domnívá), ale jsou tak duverne známé, že pro vetšinu z nás již nepredstavují

žádnou skutecnou výzvu. Z velkého množství klasických filmu si jich jen vzácná hrstka
smele zahrává s naším ocekáváním, (Vefilmech Tréma a Laura lze videt relativne ome-
zené prfklady takové hry v rámci klasického zpe.sobu filmování; Zlodeji !rolprinášejí
vyváženou smes realistických a klasických rysu.) y Pravidlech hry ve<fou drobné pro-

> .;.'yokace k pocitu roznos ti a relativne širokého s~ktra percepcních a kognitivních zážit-

: .~~ ke.._Vynoruje se zde i J!.oci!..r~alismu, protože nás film dovádí k tomu, že se nám toto
, -.spektrum jeví podobné spektru, které zažíváme v reálném svete, a nepodóbá se omeze:

'I J~.ním, která zakoušíme v konvencních umeleckých dflech. Realismus samozrejme není
M,~realita; v jakémkoliv historickém období se skládá z nového souboru konvencí, které se

'. odklánejí od standardních norem, zvlášte ~áním se k motivaci, kterou je možno
považovat za realistickou. Jak cas plyne a takové vztahování se stává stále bežnejším,~ -------
jeho konve!lcnost zacínábýizr.etelnejší a zi'etelnejší, a. tento nový soubor náznake. ztrácí
svou schopnost divákovi zprostredkovávat realistickou motivaci. Reati§mus se muže,

stejne jako jiné styly, zautomatizovat. Ale po období,ldy realismus není bežnou nonnou,
muže opet získat svoji ozvláštnující sflu.

Myslím, že_žádná filmová technika_ci metoda kombinace technik nen} sama o sobe r~a-
'v listická, A práve proto, že film (tedy i film Pravidla hry) vyžaduje celou radu diváckých

schopností, nevytvárí realistický úcinek automaticky, jak ukazuje treba systematická

nejednotnost Godardových filmu. Úcinek realismu vytvárejí celky filme., které exlstují
na specifickém historickém pozadí.

I'\ntmn Inompl>OnO\la: r..slellll.lI UII>I\.It'p<1I1Ut:- I unlUUI lilY

Pravidla hry
(La Reglc du jcu)

La Nouvcllc Edition Fram;aisc, 1939

Režie: Jcan Rcno;r. Scénár: Jcan Rcnoir, Camillc Fran~ois, Car! Koch. Asistent režie: André Zwobada,
Hcnri Carticr-Brcsson. Kamera: Jcan Bachclct. Strih: Margucritc Houlcl-Rcnoirová. Hudba: Rogcr Dcsor-

miercs. Výprava: Eugenc Lourié. Kostýmy: Coco Chanc!. Produkce: Claudc Rcnoir.
Hrají: Marccl Dalio (Robcrt dc la Chcsnayc), Nora Grégorová (Chrislinc dc la Chcsnayc), Roland Toulain
(André Juricu), Jcan Rcnoir (Octavc), Mila Parélyová (Gcncvievc dc Marrasl), Paulcttc Duboslová (Liscttc),
Gaslon Modol (Schumacher), Julien Carette (Marccau), Anne Maycnová (Jackic), Picrre Nay (Sainl-Aubin),
Pierre Magnier (generál), Odette Talazacová (Char!otte), Rogcr Forsler (homoscxuál), Clairc Gérardová
(Madame de la Bruyere) ad.
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