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ESTETIKA DISKREPANCE:
PRAVIDLA HRY

Kristin Thompsonova

Dominanta Pravidel

Piedpokldddame-li, Ze realismus je formdlnim, historickym rysem film{, formujicfm rovi-
ny tématu, vypravén i stylu, v éem potom spodivd realismus Pravidel hry? Téma vysoké
spolednosti a propracovany paralelismus tohoto filmu jej okamzité odliduji od Zlodéjiz
kol. André Bazin, ktery hluboko pronikl i do tohoto filmu, se zfejmé vice nez kterykoliv
jiny teoretik podilel na uznani, jakého se tomuto filmu dnes dostdvé od filmové komuni-
ty. Nésledujicf pasaz ilustruje silnd i slabd mista Bazinovy analyzy.

,Jednim z nejparadoxnéji plisobicich aspektii dila Jeana Renoira je to, Ze je v ném vse
tak nahodilé. Je jedinym filmovym tviircem na svété, ktery si miize dovolit zachazet s fil-
mem s takovou zddnlivou nedbalosti. Bylo tieba Renoira, aby pfigel s tou troufalosti na-
filmovat Gorkého na biezich Marny nebo aby se ujal castingu Pravidel hry, kde jsou té-
mé&¥ viichni herci, kromé sluZebnictva, obsazeni tak tiZzasné mimo své obvyklé postavy.
Kdyby se mélo Renoirovo uméni popsat jednim slovem, dalo by se definovat jako esteti-
ka diskrepance.*"

Zda Renoir dosahuje svych G&inkf tak lehce, jak si Bazin ziejmé mysli, to je oviem véc
dalsi (Bazin to nazyv4 ,,zddnlivou nedbalosti). Bazin ponékud mysticky pfedpoklada, Ze
Renoir jednodu3e respektuje povahu prostiedi, hercli a pfedméti, které filmuje, a umoz-
fiuje tak, aby jejich realita zazéfila skrze jeho fikci a pFetvofila ji. Jaké prostfedky Renoir
uzivd, aby dosihl tohoto zddnlivé snadného, nahodilého ti¢inku, mizeme uréit pomoci
formdln{ analyzy. Pfesto se Bazin@iv pojem diskrepance jevi jako cenny a charakterizuje
Pravidla hry mo?ni vystiznéji ne# jakykoliv jiny Renoirtiv film. Z neoformalistického po-
hledu tak Bazin fikd néco o dominanté filmu.

Rekla bych, ze Pravidla hry dosahuji realistického té¢inku vytvdfenim diskrepanci — ale
nikoliv jen diskrepanci mezi konstruovanou fikef a esencidlni realitou, kterou Renoir
zachoviva nedotéenou. Pravidla hry spi$e obsahujf rozsahlé struktury zaloZené na kla-
sickych filmaiskych principech, jichZ vyuZivaji pfevdiné jako pozadi, oproti kterému
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umistuji jiné struktury, které se od oné tradice zna¢né lisi. Diskrepance mezi konvené-
nim klasicismem a témito jinymi elementy nds nuti chdpat je jako realisticky motivované.
Pravidla hry tak nepfijimaji pozadi klasického filmu a zcela se od néj vzdaluji (stejné
jako to éinf filmy Bressonovy ¢&i Tatiho). Ani na toto pozadi neodkazuji, byt jen letmo, jen
proto, aby poukdzaly na svou vlastni odlignost (jako to ¢asto éini filmy Ozuovy). Klasickd
tradice misto toho zistdvd v Pravidlech hry v rozsdhlé mif¥e pfitomna a s filmem nerozlué-
né spjata, ale také v rozporu s vyznaénymi ,,renoirovskymi® rysy, coz ¢inf film tak pouta-
vym. Tato juxtapozice klasickych a neklasickych prostfedkii existuje na vSech drovnich
filmu: v narativni linii, v prostorovém a ¢asovém rozvrzeni celku a dokonce i ve formal-
nich strukturdch tematického materidlu. (V tom je odlinost od Zlodéjii kol, ve kterych
jsou jisté techniky ,,zneviditelnény“ jejich prizptsobenim klasickému pouziti — stfih,
zvuk — zatimco jiné techniky se vzdaluji od klasicismu smérem k realismu.) V tomto dru-
hém smyslu se Pravidla hry zabyvaji kontrastem mezi konvenénimi a spolecenskymi jevy
a nekonvenénimi odchylkami od nich. Tak prostiedek diskrepance mezi konvencemi
a odchylkami od normy piisobi jako dominanta stejnym zptisobem, jakym piisobi presahy
v Prdzdnindch pana Hulota a separovani v Viechno je v porddku.

Vyprdvéni: paralelismus versus dvojznaénost

Jednim z nejpozoruhodn&jsich ryst filmu je rozsahlé, systematické a explicitni uZivani
paralelismu. Kritiky neustédle vybizeji ke srovndvani mezi tfidami sluZebnictva a pan-
stva, mezi honem a slavnosti a mezi riznymi konkrétnimi postavami. André a Marceau
jsou oba pytldci — Marceau doslovné 1 metaforicky — a jejich simultdnni pokusy svést
%enu jiného muZe nakonec vedou k Andrého smrti. Robert a Schumacher jsou rozzute-
nymi manZeli a oba se béhem veéirku utkaji se svymi rivaly. Octave se urcitym zptiso-
bem podobd Marceauovi, Christine jako by se snazila v jistych rysech vyrovnat Lisetté.
Pravidla hry predvadéji tyto paralely skuteéné velmi explicitné, napfiklad kdyz Mar-
ceau poznamendvd, ze André byl pfi lovu zabit jako néjaké zvife, nebo kdyz se Corneil-
le po Robertové prikazu, aby prestal s tou fraskou, ptd: ,,A s kterou?* Kazdy divdk si
téchto paralel v&imne pfi prvnim zhlédnuti filmu. Pfesto jim kritici éasto vénuji aZ pii-
li§ znaénou é&4st svych analyz. To je jeden z piikladi, jak mizZe byt film diky lpéni na
interpretaci jako na hlavnim kritickém ndstroji podan bandlné: kritici tim, Ze interpre-
tuji jiz explicitni vyznamy, prosté automatizuji zakladni struktury Pravidel hry a snizuji
vyznam téch systematicky podnétnych struktur, které délaji film zajimavym.
Paralelismus doddv4 filmu zddni pevné narativni konstrukce. Postavy a akce byly pecli-
vé& rozvrieny, aby spolu byly v souladu ¢&i kontrastu, a jelikoz je zde mnoho postav a ud4-
losti, vychdzi z toho husté piedivo vzdjemnych vztahd. Caste¢né diky paraleldm jsme
schopni snadno sledovat zdkladni déjovou linii. Je zde moznd mnoho postav, ale ty
viechny vystupuji v konvenénich situacich, kde je predvadéna nevéra versus vérnd lds-
ka, &estnost apod. Paralelismy se skuteéné stavaji tak dalezitymi, Ze hraji pfi sjednoco-
van{ filmu téméf stejné velkou roli, jakou hraje kauzalita.

Paralelismy jsou souédsti obecné aplikace uréitych principti francouzského dramatu
18. stoleti. Pravidla hry k této tradici odkazuji, predevsim v tivodnich titulcich, které
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obsahuijf citat z Beaumarchaisovy Figarovy svatby. (Tento citét se vraci v sekvenci slav-
nosti, kde prvnf zab&r za¢ind na detailu se$itu s notami na klaviru, na kterém jsou vyobra-
zeni andilci stiflejici své $ipy — coz evokuje konec Beaumarchaisova textu: ,,Md-li ldska
kiidla / neméla by létat?) Kdnony klasického francouzského dramatu zachdzely ve vy-
#adovéani dokonalé motivace pii¢inného fetézce doprovizené jednotou ¢asu a mista do
extrému. Obecné konvence komedie zahrnovaly ziménu identity, pfevleky, castou zménu
romantickych partnerti a paralely mezi pdny a sluzebniky. Pravidla hry nékteré z téchto
prostiedkii prejimajf, ale piejimaji je selektivnim, sebevédomym zplisobem.

Proti takovému peélivému strukturovan{ vSak film stavi své nekonvenéni narativni po-
hledy. Tésny paralelismus a tradiéni Zdnrové konvence jsou diileZité, ale protoze film za-
tajuje nékolik kli¢ovych uddlosti a motivii postav, ziistdvaji &dsti filmu nevysvétlené ¢i
dvojznaéné. Nejednoznadnost vyvstdvd predevsim proto, Ze vypravéni odmitd poskytnout
informace o vztahu Christine a Andrého pied jeho letem pres Atlantik. Presto jsme zpo-
&4tku ndchylnf si vypustén{ této éasti fabulaénich udalosti nevsimat. Zd4 se, Ze vypraveé-
ni Pravidel hry je obzvldst& objektivni a disponuje velkym zdbérem a hloubkou znalostf,
které nam sdéluje komunikativnim zptisobem. Vypravéni od samého zaddtku etabluje
svou schopnost pohybovat se v dilezitych okamZicich d&je od postavy k postavé: kdyz se
André zmitiuje radioreportérovi o Christine, okamZité se pfesouvdme do Christininy loz-
nice. Vypravéni nam prostiihem predstavuje dotyénou Zenu (ale jeji vyraz, kdyZ vypi-
nd radio, neprozrazuje Zidnou reakci). Podobné brzy vidime reakce Octava a Roberta.
Kdy# Robert telefonuje své milence, rovnéZ ji okam#ité mtizeme vidét, a schiizka, kte-
rou si pritom dohodnou, vede k brzkému setkdni, pfi kterém hovofi o svém vztahu.
Zkratka jsme piesvéd&ovéni, e nds vyprdvéni povede do toho nejkauzélnéjsiho prosto-
ru a ¢asu, kde se ndm voln& dostane veskerych informaci. Vypravéni se navic jevi jako
zcela informované: nevytviiime si #4dné prostorové pouto k jednotlivé postavé ¢i skupi-
n&, které by né&jak limitovalo to, co zjisfujeme o ostatnich. Vypravéni znd vSechny posta-
vy stejné dobie. Filmovou naraci tedy méizeme povaZovat za zvla$té hutnou; v rychlém
sledu dostdvdme zna¢né mnoistvi informaci o velkém poétu postav (nékdy simultdnné).
(Bressonovy filmy naopak davajf rychle najevo to, Ze jejich vypravéni ndm odmitd po-
skytnout piilidny piistup k fabula¢nim informacim.) Vyprdvéni Pravidel hry piesto své-
volné zatajuje informace o minulych a piitomnych reakcich Christine — informace, kte-
ré bychom potiebovali ke konstrukei fabula¢ni linie bez nejednoznaénosti.

Jako soucdst své zddnlivé komunikativnosti nds vypravéni informuje o nékterych minu-
Iych fabuladnich uddlostech — onéch udélostech, které se uddly predtim, neZ Andrého
letadlo piistdlo v dvodni scéné. Zde jsou zdkladni informace, které se dozviddme o pred-
chozich ud4lostech. VEechny pfitom vlastné dostdvdme v prvnich scéndch, nebo kdyZ se
poprvé setkdvdame s pfislusnou postavou.

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

2. Marceau ztratil v diisledku krize své zaméstnani ¢alounika.

3. Robert a Geneviéve jsou milenci jiZ déle neZ tii roky.

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

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

6. Lisette a Octave spolu né&jakou dobu flirtuji ¢i maji pomér.
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7. Saint-Aubin Christine jiZ néjakou dobu obdivuje.

8. Christine znd Andrého jiZ nékolik mésicii a pravé ona ho inspirovala k tomu, aby ji do-
k4zal svou ldsku letem pies Atlantik.

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

10. Schumacher napsal dopis, ve kterém zdd4, aby byla na zdmek dopravena Lisette.
Vétsina téchto informaci zahrnuje situace postav a jejich vzahd, spiSe nez konkrétni uda-
losti, které bezprostredné vedly k ndsledkiim, jeZ vidime v tivodnich scéndch. Andrého
pozndmky do radia jsou urychlujici pfi¢inou, kterd béhem filmu néjakym zptisobem
ovlivni v8echny ostatni vztahy. (Loveckd slavnost tvofi dalf izolovanou uddlost, jez slou-
1 jako motivace pro shromédZdéni viech postav, takZe jejich interakce mize byt prezento-
véna sevienym zptsobem.)

Ale zddnlivé komunikativni vypravéni ve skute¢nosti zatajuje nékolik kli¢ovych fabu-
laénich informaci, které by ndm umoznily pochopit pfi¢inu Andrého vzplanuti a také
riizné ndsledky, které to pfinasi. Konkrétné se nikdy nedozvime, co se stalo béhem
téch nékolika mésict pratelstvi mezi Andrém a Christine. Méli spolu milostny vztah?
Byla Christine zamilovand do Andrého, ale vérnd svému muZi? Brala Andrého jen
jako piitele? Byla si snad nejistd svymi vlastnimi pocity? Co vedlo Andrého k tomu,
aby ocekdval jeji lasku? Presto, Ze se zde o jejich vztahu hodné mluvi, dozvidame se
o ném velmi mdlo. (TyZ druh nejednoznac¢nosti se tykd i Saint-Aubinova zboZiovdni
Christine. Povzbudila ho néjakym zplisobem? KdyZ se ptd Lisetty na pidtelstvi s mu-
Yem, miZe se to tykat i jeho, jak zjistujeme, kdyZ se na n&j Christine b&hem vedirku
neocekdvané obraci jako prvni.)

Jednim z konvenénich zplisobli, 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
v8ak kupodivu spolu nikdy neprobiraji a svym pfdteliim toho Feknou jen velmi madlo.
Mohli bychom oéekdvat, Ze se néco dozvime z dialogu mezi Andrém a Octavem po auto-
havarii, ale André misto toho, aby vyprdveél svému pfiteli o Christine, jednoduse pomlou-
vd Roberta a znovu fikd, Ze letél pies Atlantik kvili Christine. Octave pozdéji ujistuje
Roberta, Ze se mezi Andrém a Christine nic nestalo — ale jak to vi? M4 pravdu?

V podstaté zndme jen d¢inek, jaky md tento vztah na Andrého. Je do Christine zamilo-
vin. Potfebujeme o ném védét o trochu vic, jelikoZ jeho hlavni funkei je urychlovat zmé-
ny v existujicich vztazich. AvSak zbytek vypravéni se to¢i kolem Christine, a o jejich mo-
tivech a pocitech toho vime jen malo.

Mnohé z toho, co se o ni dozviddme, pochazi z poznamek jinych postav. A skuteéné kaz-
dy jeji postavu v jednom ¢i dvou bodech néjak shrnuje. To je standardni zptisob vypra-
véni, jak poddvat informace o postavach, ale opét mame problém rozhodnout, které po-
stavy maji pro to, co fikaji, néjaky podklad. Geneviéve ji povazuje za naivni cizinku, coZ
vSak miZe byt jeji pafizsky Sovinismus. Octave nejednou naznacuje, Ze Christine je stéle
jako dité a potfebuje ochranu — ona v8ak presto velmi dobie sama zvlddne feé o pratel-
stvi a pfinejmensim v rozhovoru s Geneviévou rdno po honu hraje ona roli té sofistikova-
né. (Zd4 se, ze Christine véfi, Ze je to Octave, kdo potfebuje ochranu; jeji vyznani ldsky
Octavovi obsahuje vyrok, Ze se o néj bude starat: ,,Je vais m’occuper de toi*; to pfipomi-
nd slova, kterd uzila Lisette ve scéné, v niZ tyto dvé Zeny hovofi o tom, co to znamend mit
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déti: ,,Seulement ¢a occupe beaucoup.”) Jackie fikd Andrému, Ze s Christine maii svij
&as, ale to miiZe Fikat z Zarlivosti. Témé&r kazd4 postava filmu miZe byt podeziivina, Ze
jeji pohled na Christine se jen snaZi udrZovat ur¢ité zddni.

Vyprévéni ve vztahu k ostatnim postavam jejich motivaci ¢i minulé €iny nijak nepotla-
¢uje. Na té nejjednodu¥f roviné je shluk mensich postav, které jsou charakterizovany
ve stylu klasické divadelnf komedie, kdy je kazdé postavé pfisouzen jeden rys. Mezi
postavami z vy&$i t¥idy je Charlotte se svou va¥ni pro karty, hypochondrickd Madame
La Bruyere, homosexuil, o kterém se dozviddme jen to, Ze je homosexudl; generdl od-
dany tradiénim aristokratickym hodnotdm atd. Tito lidé, kviili kterym musf Christine
udr¥ovat zdanf a kte¥{ zde sloui jako jakysi prifez spoledenskou smetdnkou, doddvaji
vét3iné scén ironicky nddech — a predeviim slouZi k tomu, abychom se v poslednt
scéné zaméfili misto na Andrého smrt piedevsim na Robertovo a Christinino chovani.
Diky témto postavdm, které nemusi byt pro vykondvéni své funkce nijak sloZité, se
Pravidla hry stivaji spiSe ne# tragédif, horkou satirou. Podobné je pfisouzen jediny rys
vétsing sluzebnikfl (Corneillova komornick4 obratnost, Fidi¢iiv antisemitismus, kucha-
fiv pragmatismus) nebo se jim nedostévd viibec Zddné individudlni charakteristiky.
Obecné Fedeno, tyto figurky predstavuji normu p¥imé charakterizace, oproti které vy-
stupuje Christinino nejednoznacéné chovéni.

Dalsi hlavni postavy spadaji mezi tyto dva extrémy. KaZd4 sestdv4 z trsu docela jasnych
rysfi, ke kterym ndm vyprdvéni umoZiiuje piistup, jelikoZ tyto postavy Casto vyjadiuji své
vzéjemné postoje a ndzory. Ty mohou byt neupiimné & proménlivé, ale i to si obvykle
uvédomujeme. Vcelku v3ak zistévaji konzistentni a chovaji se podle oéekdvani — kromé
toho, kdy# jednaji s Christine. JelikoZ ji asi ani jedna z téchto postav tiplné nerozumi,
reaguji viici nf tak, Ze jejich ¢iny nabyvajf jistého stupné nejednoznaénosti, kterd cha-
rakterizuje ji. Napitklad Octave se obvykle chovd rozumné konzistentnim zptisobem, ale
jeho reakci na Christinino vyznani lasky je tézké interpretovat. Za¢indme si 0 ném klast
stejné otdzky, jaké jsme si predtim kladli o ni. Opravdu si nghle uvédomuje, Ze Christi-
ne romanticky miluje, nebo jen prosté k4 to, co si myslf, Ze ona chce, aby fikal (nebo-
li ji znovu ochratiuje)? Vcelku vSak nejsou postavy temné. Napiiklad Robert se chovd
nadile tak, jak bychom o&ekévali podle jeho vyznanf ldsky Christine a podle jeho pfi-
znané slabosti, kterd umoZiiuje ostatnim postavdm, aby s nim manipulovaly. Geneviéve
vyjadfuje hned zpoddtku touhu z@istat s Robertem, a atkoliv pozdéji predstird, Ze je
ochotnd se s nim rozejit, tato scéna naznaduje, Ze si ve skutecnosti pteje v jejich vztahu
pokragovat; jeji chovani na slavnosti tyto ndznaky potvrzuje. Marceau, Schumacher a Li-
sette se viichni chovaji podle otekdvani, kterd v nds vzbuzuji jejich prohldSent a €iny
(napf. Marceautiv okamzity zdjem o Lisettu, Schumacherova hrozba, Ze Marceaua za-
stieli, Lisettiny ndzory na flirtovdni).

Christine ziistdvd zdrojem vétSiny nejednozna&nosti ve vyprdvéni, coZ nds vede k otdzce
hereckych vykontt v Pravidlech hry. Od prvniho uvedeni tohoto filmu se kritici vSeobec-
né vyjadiovali k tomu, jak jsou uréité role zahrany. Bazin tvrdil, Ze viechny role vySsi
t¥idy byly obsazeny proti typu a Ze z toho vyplyvajici nesrovnalosti Renoir vyuZil k realis-
tickym tdel&im. Jini poukazovali na Renoirfiv vlastni vykon v roli Octava, p¥fleZitostné
k Daliové domn&lé fyzické nevhodnosti pro roli francouzského aristokrata a nutné k fyzic-
kym a hereckym ,,probléméim* Nory Grégorové v roli Christine. Alexandru Sesonskemu
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se v jeho celkové uZiteéné analyze Grégorovd zd4 ,,chladnd a topornd®, ale to se mu jevi
jako tematicky naleZité vzhledem k jejimu postaveni cizinky, kterd neni schopna zapad-
nout do francouzské spoleénosti. Raymond Durgnat se zmitioval o jejim ,,nedostatku
dramatické zkuSenosti* a tvrdil, %e jeji obsazeni zménilo Christininu charakteristiku
(co# implikuje, e se nehodila pro pfivodni poZadavky scéndfe). Christopher Faulkner
shledal jeji vikon neadekvétnim, nastolujicim ,kritickou hddanku®. Gerald Mast ji
povaZoval za fyzicky nepfitazlivou a celkové ¥patn& obsazenou, ale souhlasil s Bazi-
nem v tom, Ze toto nespravné obsazeni vnasi do filmu dodate¢nou nejednoznaénost a ta-
jemstvi.” Nékte¥{ z téchto pisateldi rozvadéji ndzor, Ze Grégorovd byla nezkuSend a Ze
ji Renoir jednoduse obsadil proto, Ze v ni vidél jisté kvality, které do role zapadaly.
Grégorovd byla ve skuteénosti here¢kou némého filmu (nejpozoruhodnéjsi role v Dreye-
rové filmu Michael), kterd odesla do Hollywoodu, kde hrdla v nékolika némeckych
verzich film& MGM béhem kritkého obdobi multijazykové produkce kolem roku 1930.
Od poéitku t¥icitych let byla zfejmé& mimo film, ale sotva to byla nezkuSend amatérka.
Kdy# se divame na jeji vykon, méli bychom se ptat, jestli jeji zvldStnost plyne z nepfi-
mé&fenosti role, nebo z n&jakého jiného diivodu a jestli Christinina nejednoznacnost vy-
plyvd z hereckého vykonu Grégorové. J4 tvrdim, Ze jeji vykon je ve skutecnosti pro jeji
roli adekvitni, podobné jako Renoirtiv Dalio a Toutainiiv Roland. Jak jsme uZ vidéli,
vypravéni systematicky zachdz{ s Christine odligné od ostatnich postav, opomiji jeji kli-
¢ové minulé ¢iny a dopidvd ji jen mdlo okamziki, kdy vyjadfuje své pocity a ndzory
stejné oteviené jako jiné postavy.

Obecné feceno, obsazeni roli sleduje celkovou strategii filmu tim, Ze zapojuje znacné
mno#stvi herch, jejich? vzhled a chovdnf jsou konzistentni s klasickymi konvencemi fil-
mového hranf; oproti témto portrétéim vystupuji hlavni vykony ne-sluzebnickych roli jako
realisti¢t&jsi. Carette byl zndmy diky svym komickym rolim sluhti; podobné hrila sluzky
v pfedchozich francouzskych filmech Paulette Dubostovd; a Gaston Modot, ktery plisobil
ve filmu jiZ nékolik desetileti, hral vSe, od komickych roli aZ po hloubavé padouchy.
Vsichni tii hraji presnég, jak by &élovék oéekdval, trochu zeSiroka — jako parohaé (Modot)
& klaun (Carette). Marceauova drobnd gesta, kdyZ vede Roberta ven, aby mu ukdzal svd
oka na zajice (obr. 1) jsou piikladem piehédnéni, jez je konvenci pro takovou roli. Herci
v mengich rolich hrajf jesté vice zeSiroka. Napiiklad poté, co Madame La Bruyére Zadd
o hrubou siil, obraci pomocny kucha¥ oé¢i k nebi (obr. 2). Chovidni homosexudla nem4 da-
leko k herecké gkole Franklina Pangborna a obecné vzato by mohli vSichni herci téchto
stekd okam#ité piejit pifmo do né&jaké hollywoodské spolecenské komedie.

Oproti témto pitkladfim standardniho dobového herectvi se herci v hlavnich rolich vys-
% tfidy v rfizné mife odliduji. NejbliZe normé je snad Mila Parélyové jako Geneviéve.
Ale vzhledem k tomu, Ze je to afektovand, sofistikovand PafiZanka, mdme sklon nahliZet
na jeji herecky vykon jako na herecky vykon a snaZit se za jejimi afekty hledat ,,skuteé-
né“ pocity. Ustfedni okamzik zde nastdvé poté, co fekne Robertovi v mokiindch, Ze ji

2) Alexander Sesonske,Jean Renoir: The French Films 1924 — 1939. Cambridge, Mass. 1980, s. 418;
Raymond Durgnat, Jean Renoir. Berkeley 1974, s. 186; Christopher Fau lkner, Jean Renotr:
A Guide to References and Resources. Boston 1979, s. 120; Gerald M ast, Filmguide to the Rules of
the Game. Bloomington 1973, s. 22.
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také nudi a Ze je ochotnd se s nim rozejit. Nahly zabér zblizka, ve kterém se odvraci od
Roberta, zdfirazituje okamzik, kdy si fikd o sbohem, které by ji vratilo o ti roky zpét, kdy
jesté zddnd Christine neexistovala. Intenzita skrytd za jejimi slovy je odhalena spiSe ndm
nez Robertovi (ktery je mimo ohnisko zdbéru a ktery se na ni nediva) a naznacuje, Ze jeji
pocity zrazuji jeji slova. Dalio se pravdépodobné zda vétSiné moderniho obecenstva pro
roli Roberta dokonale vhodny; pocit nesluéitelnosti Zidovského herce s roli francouzské-
ho aristokrata, ktery pravdépodobné méli n&ktefi lidé v roce 1939, zfejmé u vétsiny mo-
dernich divdki jiz zmizel. Nyni se zd4, Ze se jeho zjev pro tuto roli zcela hodi, Ze jeho
gesta a vyrazy jsou dokonalé — tfeba kdyZz ndhle prechazi od elegantniho vystupovani
k frenetickym pohybiim, kdyZ Robert upusti vyvrtku, v jeho pronikavém lusknuti prsty
na signal Marceauovi, Ze na biehu nikdo nenti, a v jeho slavné sérii triumfalnich, ale za-
roveni rozpaditych pohledf na své obecenstvo a na svou novou bry¢ku, kdyz ji predvadi
béhem slavnosti.

Moderni publikum m4 asi véts{ potiZe s Toutainovym stfiddnim divokych vybuchii a fleg-
matické zamlklosti v roli Andrého — ale ve své dobé byl tento muz ve Francii hvézdou
akénich ,,béckovych® snimki a védélo se o ném, Ze v soukromém Zivoté jezdi se sportov-
nimi vozy. Zd4lo se tedy, alespor publiku roku 1939, Ze je obsazen pfesné podle typu. Ale
i dnes se jeho vykon jevi jako ti¢elny, za pFedpokladu, Ze se nebudeme koncentrovat na
Andrého vlastni reakce, ale na i¢inek, jaky maji jeho éiny na lidi kolem néj. Rozhodné
sdili spolu s Renoirem a Grégorovou fyzickou neohrabanost, kterd mu jako konvenénimu
romantickému hrdinovi piili§ nepfispivd — ale znovu je tieba zopakovat, Ze tim on byt
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nemd. Renoirtiv vykon jde jesté o jeden krok ddl za klasickou normu, kterd je ve filmu
piitomna. Mluvi mnohem rychleji, neZ je obvyklé a uziva velmi Sirokd gesta, zvlasté
v dialozich po havarii.

Jest& problemati¢téjsi to je s Grégorovou, kterd jisté nezapadd do konvenéni role roman-
tické hrdinky, zvld3té ne femme fatale, jez ve filmu pfitahuje tolik muZzi. Nenf nijak zvl4s¢
krdsnd, je trochu stard na to, aby hrdla naivni manzelku tfi roky po svatbé a je ponékud
neohraband (viz jeji rozpaditd gesta v pozadi scény, kdy reaguje na to, jak Geneviéve ob-
jima Roberta); kdyZ ostatn{ herci mluvi, jen se na né divd a sotva pfitom néjak méni vy-
raz. Ale to spolu se viemi dal$imi nekonvenénimi hereckymi vykony ve filmu naznacuje
realistickou motivaci. Pokud nechceme tyto vykony zamitnout, miZeme je ospravedInit
tak, Ze se odvoldime k my$lenkdm jako: (1) ne v8ichni lidé se chovaji stejnym zptisobem
(n&kte¥{ vyrazné gestikuluji, jini jsou nevyrazni); (2) i méné dchvatni lidé se zamilova-
vaji (pdry, které by byly tak tZasné jako filmové hvézdy, jsou ve skute¢nosti vyjimkou);
a (3) ne vidy rozumime tomu, pro¢ lidé jednaji tak, jak jednaji. Par kritik& poukdzalo na
to, %e rvacka mezi Andrém a Saint-Aubinem moZnd vypadd hloupé, ale pravdépodobné se
vice podob4 skute&né rvadce, nez aranZované péstni souboje s peélivou choreografif, kte-
ré zndme z hollywoodskych westernii.” To je podle mého presné ten druh ospravedlnéni,
ktery po nds Pravidla hry pro nékteré své vykony vyzaduji.

Nahlédnuto timto zplisobem, zprostifedkovava nam herecky vykon Grégorové pravdépo-
dobné vie, co obsahoval scéndf pro Christine ve smyslu charakterovych rysii a reaket.
Kdyz Christine Zertuje s Octavem na své posteli, jeji slova: ,,Nechei byt pfi¢inou zkazy
velkého hrdiny...“, ndm docela dost poodkryvaji jeji postoj. Grégorovi to fika posmés-
né a piehdni pompézni tén své fedi a Octave se tomu sméje. Tento okamzZik — reflektova-
ny jak v samotnych slovech, tak v jejich poddni — odhaluje, Ze Christine je méné naivni,
nez za jakou ji povazuji nékteré dalsi postavy (a ndsledné néktefi kritici). Je ziejmé, Ze
zna konvence, které jsou na vefejnosti vyzadovdny a Ze své pocity maskuje. Tento krat-
ky moment s Octavem také zdiivodiiuje to, jak dokdZe pozdéji obratné promluvit a zakryt
trapnou situaci pfi prijezdu Andrého na zamek; zde se predstavuje nikoliv jako ,,pFi¢ina
zkazy“ ale jako prdtelsk4 inspiratorka ,,velkého hrdiny®. Grégorova neni ani v této feci,
ani v dalsich momentech, které se dotykaji Christininych pocitii, neadekvatni. Jeji napil
pobavend, napiil znudénd reakce, kdyZ ji Madame La Bruyeére zaéind vypravét o vakei-
né proti zaskrtu, naznaduje, Ze Christine je moZnd svoji roli vysoce postavené hostitelky
unavend; to pomdh4 vysvétlit, pro¢ se béhem slavnosti obraci dokonce na tfi potencidl-
nf milence. Jeji slova v lovecké scéné o tom, Ze ztratila chut stfilet, jako by tento ndznak
potvrzovala. (Zde nejde jen o to, Ze by byla citlivou dusi, které se nelibi zabijet zvitata.)
Jeji touha mit déti nds vede stejnym smérem. VEimnéte si, Ze diivodem, pro¢ je chce,
je to, Ze ¢lovéku zaplni ¢as. KdyZ Lisette ¥ikd: ,,Je tfeba s nimi trdvit veskery &as, jinak
nemd cenu je mit,” Christine odpovid4: ,.,To je na tom pravé to iizasné. Uz nepfemyslim
o ni¢em jiném.“ (Tato odpovéd se zdd odporovat tomu, kdyZ Lisette predtim ¥ikad Octa-
vovi, e Christine nemfiZe v noci spdt proto, Zze mysli na Andrého — jesté jeden sporny
piipad charakterového soudu o Christine.) Podobné v dalsich scéndch s Octavem je Gré-
gorovi expresivni, jak jen ji to role umoziuje. Christine jako nejednoznacnou postavu

3) G. Mast,c.d.,s.54; A. Sesonske,c. d.,s. 402.
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zobrazuje spiSe narace neZ hrani. Jeji nejednoznac¢nost se pak obéas prendsi i na jiné po-
stavy a jejich ¢iny.

JestliZe tésna struktura klasického francouzského dramatu, zvldsté jeho paralelismus,
dodévaji Pravidlim hry narativni pozad{, potom hlavni odklon od tradice tvoif smésice
ténti a nejednoznaénost filmu. PrestoZe se Pravidla hry odvolavaji ke klasickému dra-
matu, zd4 se, 7e nechté&ji byt zafazena do néjakého zndmého Zanru; zistdvaji znepoko-
jujici smésici komickych a tragickych konvenci. Rizné zmény partnerii a piipady zi-
mény identity vedou ke smrti namisto k romantické idylce $fastnych pdri. Ale Andrého
smrt pfichdzi jako diisledek nehody, kdyZ se snazi hanebné uloupit Zenu svému hostite-
li — coZ je sotva hrdinsk4 smrt ve stylu velkych francouzskych tragédii (nap¥. Hippoly-
tova zdhuba mofskou piiSerou, popisovand tak exaltovanymi slovy v Racinové Faidre).
N4hlé zmény ténu a nejednoznacnost ve vyprdavéni mohou byt nejsnadnéji ospravedl-
nény dovoldvdnim se realistické motivace, stejné jako je tomu u hereckych vykont.
Realita nenf strukturovand a tudiZ p¥ipousti rozporuplnost a nejednoznac¢nost. Lidem
nemusime vZdy rozumét; tudiz nemtizeme rozumét ani jejich ¢intim. Mezery v infor-
macich poskytovanych vyprdvénim nazna&uji netplnost. Zatimco v klasickém filmu
obvykle vime v3e, co potiebujeme, ve skute¢nosti nikdy nic nezndme tiplné kompletné.
Nejednoznaénost se tak stdvd jednim ze zplisobii, jak nds pfimét k tomu, abychom bra-
li vyprdvéni filmu jako realistické.

Od konce &tyficatych let, v diisledku dispéchu mezindrodniho uméleckého filmu, se ne-
jednoznacnost jakozto znak realismu stala diivérné zndmou konvenci. Italské neorealis-
tické filmy, jako napt. Zlodéji kol, se svymi otevienymi konci a nahodilymi udalostmi
byly mezi prvnimi filmy, které z ni znatnou mérou &erpaly. Pozdéji, kdyz se filmy nové
viny vzboufily proti francouzské soudobé klasické normé ,,Cinema of Quality®, ¢dstecné
tak ¢inily dovoldvanim se realismu. Filmovani v redlu a dalsi stylistické rysy byly dile-
7ité, ale tyto filmy také uzivaly rozvolnéné zépletky a kauzdlni mezery a zdavorky pro vy-
tvofeni nejednoznacnosti (jako pfi zastaveném zdbéru v zdvéru snimku Nikdo mne nemd
rdd). Antonioniho psychologickd dramata, Bergmantv stdle zdhadnéjsi symbolismus
a podobné kvality, které vedly k oblib& evropského uméleckého filmu u americkych in-
telektudlfi, to vie upeviiovalo spojeni nejednoznaénosti s realismem — realismem vidy
kontrastujicim s onémi tak tihlednymi a tak pochopitelnymi hollywoodskymi filmy.
Nanestésti pro Renoira nebyla nejednoznac¢nost pro téch pér divaka, ktefi Pravidla hry
vidéli v roce 1939, tak rychle pochopitelnou konvenci. Nékteré evropské filmy, které
aspirovaly na vysoké uméni, ji oviem uzivaly jiz ve dvacétych letech. Kabinet doktora
Caligariho ma napiiklad nejednoznaény konec (je ten doktor opravdu takovy hodny ¢lo-
vék, nebo je to stejny darebdk jako sdm Caligari?). Epsteintiv film Trojdilné zrcadlo je
strukturovén zcela kolem na3i neschopnosti uréit ktery, pokud viibec néjaky, ze tif vel-
mi odli$nych popist muze jeho tfemi milenkami, je pfesny. (Zde n4s jiZ titul a dal3i silné
kontextudlnf ndznaky varujf, e dominantou je zde nejednoznaé¢nost.) Tyto a dalsi podob-
né filmy dvacdtych let byly otevien& oznadovény jako radikdlni odklon od hollywood-
skych filmovych kdnonti a podobné jako pozd&jsf generace ,,uméleckych filmi“ apelo-
valy predeviim na intelektudlni divdky se zdjmem o sloZité filmové formy a interpreta¢ni
strategie. Hlavn{ ne-klasick4 stylistickd hnuti skonéila poé¢dtkem tficdtych let; mezitim
zacal byt i klasicismus ovliviiovédn z pozic realismu. Prvni pfedchiidci neorealismu se
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objevili v fadé zemi: Ocel Waltera Ruttmanna v roce 1933 v Itdlii, Renoiriiv Toni (1935)
ve Francii, Ozutiv Hostinec v Tokiu (1935) v Japonsku. Tyto filmy vSak nezdvisely na
nejednoznadnosti jakoZto znaku realismu, ale na zfejméjsich prveich, jakymi bylo fil-
movéni{ v redlu, prostiedi délnické t¥idy a témata orientovand na hospodaiskou krizi
(v kontrastu k studiové zafivosti klasického filmu).

Za této situace Renoirova zvlstni smés klasickych narativnich norem, nejednoznac¢né
kauzality a charakterizace ptredstavovala pravdépodobné piili§ velké sousto pro publi-
kum roku 1939. Jestli byly odmitavé reakce divdkii zpisobeny, jak se Renoir zfejmé
domnival, jejich rozmrzelosti ze socidlniho komentafe filmu, je nyni tézko odhadnout.
Vzhledem k tomu, 7e divdci ziejmé &asto shleddvali jako nepochopitelnou postavu
Octava (Renoirovy ndsledné stiihy postihly hlavné tuto roli), domnivdm se, Ze tento
problém piinejmen3im &dsteéné vyplyval z prostého nedostatku nélezitych divickych
schopnosti — co# nds nemi@ize na konci t¥icdtych let prekvapovat. Neocenitelny ¢la-
nek Claude Gauteura Pravidla hry a kritika v roce 1939 zdtraziuje, Ze kritické piijeti
Pravidel nebylo jednohlasné odmitavé.” Ale jak Gauteur naznaluje, nekvalifikované
nepiitelské recenze se objevovaly i v denicich s vysokym ndkladem jako Le Matin,
Le Figaro, Paris-Midi a v dalsich, coZ mé&lo zna¢ny dopad. A ti recenzenti, kteff psali
piiznivé, méli &asto i vyhrady, obvykle k hereckym vykontim Grégorové a Renoira.
Ty nejpozitivnéjsi tivahy se objevovaly v malych, specializovanych filmovych a umélec-
kych &asopisech, jako tieba recenze Maurice Bessyho v Cinémonde. Gauteur tyto kriti-
ky tifdi — n&kolik jich napadalo Renoira jako levicového filmate, Castéji nemohli pros-
t& pochopit michdni zdnri, jako napfiklad James de Coquet (Le Figaro):

.0 co panu Jeanu Renoirovi jde? To je otdzka, kterou jsem si neustile opakoval, kdyz
jsem odchazel z této podivné projekce. O satirickou komedii v Zinru, ktery vydélal Fran-
ku Caprovi jméni? Ale tato tézkopddna fantazie, ztvarnéna t&zkymi dialogy, je presnym
opakem ironického ducha. O spoledenskou komedii mravii? Ale jakych mravi, kdyZ po-
stavy nendle¥f k zddnému zndmému spolecenskému typu? O drama? Zapletka je predlo-
¥ena tak d&tinskym zptisobem, Ze tuto hypotézu musime opustit.“”

Dalsf kritici vyjadfovali v podstaté tyZ ndzor.

Kritizovdna byla také charakterizace postav; jeden recenzent, kdyZ psal o slavnosti, pro-
hlésil:

,Viechen tenhle zmatek nds nejprve bavi, ale potom nds za¢ne zneklidfiovat. Uvédomu-
jeme si, Ze jsme nyni ve dvou tfetindch filmu a Ze v podstaté nevime nic o hlavnich po-
stavdch. Pan Renoir se tizasné zmocnil jejich tiki a jejich zevnéjski. Ale za tim nerozez-
ndvame nic. Jestlize ndm cht&l reZisér ukdzat prazdnotu jejich hlav a jejich srdei, zasel
prili§ daleko. Dokonce i lidem, kte¥{ se podobaji smédnym motyltim, ziistdvd navzdory
viemu urditd konzistence v jejich touhdch ¢i zdlibdch. Bohatého muZe nepopisujeme jen
prostfednictvim jeho manie ve shirdni hudebnich sk¥inék (Frangois Vinnueil, I'Action

<ch)

Francaise).

4) Cit. podle Claude Gauteur, La Regle du jeu et la critigue en 1939. ,La Revue du cinéma image
et son“ 1974, ¢. 282, s. 56.

5) Tamtéz, s. 60.

6) Tamtéz, s. 61.
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Ackoliv nékteii okamzité rozpoznali kvality Pravidel hry (a je zajimavé, Ze to byli pie-
vazné filmovf historici), pfevlddajici reakei bylo nepochopeni.

Nicméné ndvrat restaurovaného filmu v roce 1959 na Bendtském filmovém festivalu
a jeho postupné znovuobjevovani v Sedesétych letech pfiznivé koincidovaly s obdobim
nejvétstho zdjmu o umélecky film, kdy byla konvence nejednoznaénost/realita jiz pevné
etablovdna. Nejednoznaénost rozhodné neni jedinym zpiisobem, jak naznacit realistickou
motivaci a toto nenf jeji jediné mozné pouziti. Riizné okolnosti, které doprovézely prvni
uvedeni Pravidel hry a jejich revival, svédéi o historicky specifické povaze realistické
motivace.

Prostor a ¢as

Filmové techniky, které v Pravidlech vytvéieji prostor, sleduji dominantni strategii po-
dobnou narativni roviné. Film naptiklad obsahuje mnoho segmentl pojatych holly-
woodskym stylem kompozice, osvétleni, rdmovani a stfihu. Nékteré dialogy jsou zobra-
zeny prostiednictvim zdbéru a protizdbéru a dalsich technik stiihu a kazdy herec je
nasvicen tiibodovym osvétlenim. Ale jiné scény znamenaji znaény odklon od klasic-
kych hollywoodskych zvyklosti: peélivé propojeni price v redlu s praci studiovou jde
za obvyklou rutinu Hollywoodu a spojen{ ochromného, mnohapokojového zamku s tizky-
mi, ohrani¢enymi chodbami je neobvyklé. V&t&i pohyb kamery umoznény takovym
uspofdddnim je povaZovédn za specificky ,,renoirovsky”. Mnohé scény se rovnéz vy-
hybaji stiiddni zdbér a protizabérti a nechdvajf v zdbéru zdroveii vice postav, neZ je
obvyklé v klasickém filmu.

Bazinovo soustfedén{ se na prostor a na hloubku mimo zdbér jako na rysy realismu bylo
u tohoto filmu nepochybné spravné. 1 kdyz jak jsem jiZ naznacila, Zadny filmovy rys neni
realisticky sdm o sob&. V kontextu tohoto filmu se tyto techniky kombinuji a sugeruji
dojem realistického prostoru. Vyprdvéni nds svym ndmétem soudobych spoleéenskych
mravii, systematickym sméfovanim ténd a uZitim nejednoznacnosti vede timto smérem.
V pozadf se pak viechny zvukové a vizudlni prostiedky spojuji, aby sugerovaly prostor,
ktery existuje souvisle ve viech smérech. Prostor mimo zdbér neni podemildn nekonzis-

' &i poddvéan zcela neutrdlné jako

tentnimi & nemoZnymi ndznaky jako ve Vampyrovi,’
v Siegfriedovi. Prostfednictvim ¢astého odhalovédni ¢éi zatajovdni prostoru vné zibéru
pohybem postav, pohybem kamery, uspofdddnim scény a zvukt mimo obraz se Pravidla
vztahuji k na$im schématfim prostoru v redlném svété. Redlny prostor nema Zadné hrani-
ce; za tim, na co se divdme a ve viech smérech, vZdy jesté néco je. Souddsti diegetické-
ho svéta jakéhokoliv filmového piibéhu se stdvd pouze omezeny dsek prostoru, ale filma¥
mtize zvolit techniky, které prostor mimo zdbér zdtrazni ¢i potlaéi jakoZto konzistentni
extenzi prostoru vidéného.

V Pravidlech je pfi vytvafeni naseho pocitu neobvykle rozsdhlého a konzistentniho
prostoru kli¢ovym prvkem uspofdddni scény. Jen n&kolikrit se zde respektuje klasicka
norma: uspoidddn{ Christininy loZnice v paiiZzském domé se podobd loznici z néjaké-

ho hollywoodského filmu. Ale pfizemi zdmku bylo vybudovdno jako jeden celek, coz

7) David Bordwell, The Films of Carl Theodor Dreyer. Berkeley 1981, s. 103 — 109.
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v hollywoodském filmovém stylu nebyvalo bézné. Ve Spojenych stitech se vicepokojové
scény sice stavély piinejmensim od poéitku druhého desetileti 20. stolet, ale jeden ce-
lek obsahujici vice nez dvé é&i t¥i mistnosti byl neobvykly. Eugéne Lourie, Renoirtiv scé-
nograf, postavil interiér zdmku tak, aby se shodoval s vné&jf podobou skuteéného zdamku,
ktery byl pouZit pro natd&eni exteriérii; vymyslel vstupni halu jako stfed, kolem kterého
jsou ostatni pokoje.

,»Chtél jsem postavit viechny pokoje tohoto podlazi jako jednu scénu, aby se objasnilo
vizudlni spojeni mezi pokoji a abych dopidl Jeanovi vice plynulosti p¥i inscenovén{
Modotova neutuchajictho prondsledovani unikajici Carette. Nabizelo to elegantné;jii
zptisob filmovini, aniZ by bylo nutno pfi prechodu z jedné scény do druhé pouzivat stiih.
Kombinaci téchto dvou scén jsem ziskal uZitnou plochu p¥iblizné 50 x 20 metr.“”
Louriemu §lo o historickou autentiénost i o kontinudln{ prostor; koupil skutetné dubové
schodisté ze 17. stoleti a postavil kolem néj halu. Rovnéz se vyhnul normalni praxi fran-
couzské produkce a malované tapety na podlaze nahradil skuteénymi parketami, mramor
simuloval betonovymi deskami. Pokoje byly vytapetovany v riiznych stylech, coz mélo do-
dat dojem postupnych zmén majitel. Zrcadla v paiiZském domé byla navrZena tak, aby
piipominala skute¢nou médu v bohatych salénech koncem tficétych let. Pro klasicky film
byla neobvykld dlouhd chodba v hornim patfe, tak okdzale piedvedend ve svém celku bé-
hem jizdy, kdy kamera sleduje Roberta (obr. 4, 5, 6). Jejf extrémni{ délka a tém&¥ tiplné
uspofddani se étyfmi sténami (s pouze malym pferuSenim pro obsluhu kamery a jeji zafi-
zenf) naznacuje disledny pokus o pfibliZeni se skuteénosti. (Mezi dalsi piiklady takovych
interiérti patii jidelna pro sluZebnictvo a kuchyii — dalsi extrémné diikladnd scéna —
a velkd hala s istfednim schoditém v pafizském domé.)

Jen malo kritikci se vénovalo zkoumdn{ scénografie Pravidel, i kdyz ta obsahuje snad
nejrealisti¢téjsi soubor prostiedki v celém filmu. Bazin lpf na rdmovéni uZitém pro zob-
razeni prostoru, ale znaény pohyb kamery a velkd hloubka zéb&ru by nebyly mo#né bez
takového usporddani scény, které by je obsahlo. Snad se Bazin domnival, jako asi i mno-
ho divdki, Ze se i interiéry toéily v redlu. Lourieho scéna tspé&$né& navozuje dojem sku-
te¢ného interiéru zamku. (Jeden z diikaz{i jeho uméni miizeme vidét v prechodu z exte-
riéru — ze zibéru, kdy Corneille drzi destnik nad Geneviévou /obr. 7/, do jizdy smérem
ke dvefim, kdy Geneviéve stoji uvnit¥ a zdravi ostatni hosty v hale /obr. 8/. Jen obtiZné&
pozndme, Ze privé zde nastdvd piechod do studiové scény, a nikoliv a# v ndsledném
stfihu do interiéru haly; obé scény se prolinaji naprosto dokonale.)

Scéna v Pravidlech poskytuje dobry piiklad toho, jak mfiZe byt realismus vytvafen
zrué¢nou formdlni manipulaci. Lourie vzpomina: ,J0d samého poéatku naseho patrani
jsme byli rozhodnuti toé¢it interiérové scény v dokonalych kulisach. Renoir ddval jako
obvykle prednost kontrolovanym podminkdm postavenych dekoraci pied nahodilym
prizplisobovdnim se redlnym prostoram.“” Peélivého osvétleni scény by ve srovnatel-
nych redlnych interiérech, a zvlasté v dzkych hornich chodbéch, nebylo mozné doszh-
nout. Diky peclivému pldnovani a koordinaci stylistickych prostiedki filmati dosahuji
dc¢inku realistického prostoru.

8) Eugene Lourie, My Work in Films. New York 1985, s. 62.
9) Tamtéz, s. 57.
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Renoir s Louriem na nédvrzich scény nepracoval, ani je nenechal délat s tim, Ze by mél
na mysli néjaké specifické ramovani. Podle Lourieho se Renoir tim, Ze prodluZoval toce-
ni v redlu, brdnil tomu, aby mu scéna pfili§ zeviednéla, neZ zacne pracovat ve studiu.
A skute¢né: ,Interiér plesového sélu s piilehlymi chodbami vzadu poskytl Jeanovi kon-
krétni ndpady jak inscenovat plesovou sekvenci a zaddtek Schumacherova prondsledo-
vani.“'” Zd4 se, ze Lourie, ktery pracoval na predchozich Renoirovych filmech, doptedu
pldnoval, jak dopfat Renoirovi maximum flexibility pro jeho charakteristickou hloubko-
vou préci s prostorem a s pohybem kamery. Lourie pfitom moZnd své pivodni{ vytvarné
principy pfehdnél, aby Renoirovi umoznil posunout tyto techniky oproti jeho diivéj$im
film{im jeste ddle.

Diky této moZnosti sugerovat rozsdhly kontinudlni prostor uvniti zimku Renoir vytvaii
slozité predivo stylistickych prostfedki, které opét predstavuji odkazy k realistické-
mu &asu, prostoru a dé&ji na pozadi jejich konvenénéjsiho uzivdni. Vétsina stylistickych
prostiedkil se to¢i kolem dojmu znaéné prekotné aktivity a interakce mezi postavami.
To nijak nepiekvapuje, jelikoZ Pravidla jsou spoledenskou satirou, kterd smétuje od ko-
néni reprezentativniho vzorku postav ke generalizaci. Realismus v Pravidlech by v tom-
to smyslu mohl byt podezirdn z ideologickych ¢ild: maji-li ndm Pravidla umoznit chédpat
obsdhly a tematicky materidl filmu jako aplikovatelny na soudobou francouzskou spoleé-
nost, vyzaduji po nds, abychom vnimali tstfedni postavy jako realistické a jako souddst
hustého dé&jového vzorce.

Pocit pifekotnosti a interakce prolind stejné prostorovou i tempordlni rovinou. Zatimco
v hollywoodském filmu mame pocit, zZe jeden dilezZity déj probihd po dé&ji jiném (odtud
linearita pFisouzend tomuto stylu), v Pravidlech se rytmus déje zd4 byt diky simultdnnos-
ti rychlejsi. Prostor je jakoby neustdle v pohybu, je neustéle zna¢né extenzivni a probi-
haji v ném ¢asté zmény a zhusténé akce.

Inscenace akei tvoii zdklad pro pohyb kamery, pro aktivaci prostoru mimo zdbér a pro
dalsi realistické techniky. V mnohem vétsi mife neZ ve vétSiné klasickych filmi jsou
postavy Pravidel ve frenetickém pohybu. Jsou zde samoziejmé i relativné statické kon-
verzaéni scény; zvldsté v nékolika dvodnich, ale dokonce i v nékterych hlavnich expo-
zi¢nich scéndch se postavy neklidné pohybuji sem a tam, pfi¢emz se k ndm nékdy otd-
¢eji 1 zady (coz v Hollywoodu az do Obéana Kanea rozhodné nebyl bézny prostiedek).
Napfiiklad technika stiidani zdbéru a protizabéru a ramovaci pohyb kamery v dialogu
Christine s Robertem hned po rozhlasovém vysildni v prvni sekvenci jsou dostateéné
znamé z hollywoodskych filmi; ale Robert se od Christine béhem jejich hovoru vzdalu-
je (jeho pohyb je motivovan tim, Ze pokldd4 mechanickou panenku na stiil). Po uréitou
¢ast jeho dilezité promluvy, kdy se ji ptd, pro¢ nejela na letidté, je otocen zddy k diva-
kovi. Christine se otd¢f, kdyz vyjadiuje svoji tilevu. Celkové ziistdvaji postavy v tomto fil-
mu jen ziidka del3 dobu v klidu. Ve srovnatelnych americkych filmech stejného obdo-
bi, napt. Prdzdniny a Ninotchka, postavy pii dlouhé konverzaci sedi. (VSimnéte si, jak
c¢asto hollywoodské postavy sedi nebo se pfilezZitostné o néco opiraji, takZe jsou pfi z4-
bérech a protizdbérech na stdle stejném misté.) Jedind del3f scéna se zdbéry a protiza-
béry sedicich postav se v Pravidlech odehrdava béhem vedere sluzebnictva, kde struénd

10) Tamtéz, s. 66, 69.
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expozice novych postav, mnoho postav, které mluvi (Zasto mimo zdbér) a piichody a od-
chody v pozadf brani jakémukoliv dojmu statické scény.

Jiné scény zase umistuji postavu tak, Ze neni delem ke kamefe. Geneviévu poprvé
spatiime, jak sedi zddy k ndm a telefonuje s Robertem. Na zimku béhem konverzace
s Christine se obé& Zeny v jednom okamziku odvraceji od kamery, coZ je tentokrdt moti-
vovéno tim, Ze Geneviéve jde ke svému toaletnimu stolku. Ve viech téchto p¥ipadech,
chceme-li vysvétlit nedostatek narativni jasnosti, ktery mohl vzniknout z toho, Ze nevi-
dime postavy ¢i jejich reakce, se mizeme odvolat na realistické pojeti.

Piekotny ruch na scéné se ¢asto navraci. Octave a Robert se usazuji na pohovce, aby
probrali pozvani Andrého na zdmek, coZ je poddno standardnimi zébéry a protizdbéry
(obr. 9, 10). Ale Octave se téméf ihned zvedd a zdb&r/protizabér se kombinuje s pohy-
bem kamery, a7 se nakonec oba dostdvaji do extrémné velkého celku; tento vzddleny po-
hled pokraduje, zatimco oni se pohybujf kolem centrdlniho stolu a Octave pronasi dile-
#itd slova o tom, 7e kazdy md sviij rozum. RozvrZeni této scény je pro tento film typické,
postavy se nezjevuji jen tak kdekoliv; stiih uZivéd klasické fazovdni scény, pak od néj
upousti. ‘

P¥{jezdem na zdmek se zesiluje uziti pfekotného pohybu, jelikoz zde se véechny postavy
schézeji dohromady. Piijezd Geneviévy zahajuje prvni z mnoha zabérii, ve kterych se
méné vyznamné postavy rychle objevi a opét zmizi. Geneviévu zdravi celd fada postav,
&imz vznikd ohromné tempo. Zpoédtku jsou takové okamiiky zcela prosté; zdkladnim dé-
jem je zde pouze pozdraveni Geneviévy a my nemdme Zidnou potfebu rozliSovat riizné
postavy a gesta. Zdraveni je ,podestou” schodovité konstrukce celé scény. KdyZz to
viechno kon&i, kamera naji#di na dvojzdbér, ve kterém Geneviévu vitd Robert, ¢imZ se
film vyhyba4 riziku, Ze bychom o jejich reakce prisli.

Tato scéna nds piipravuje na Andrého pfijezd, ktery je poddn podobnym, ale slozitéjsim
zptisobem. Robert spéchd, aby si s Andrém potfdsl rukou, a okamzité se kolem shlukuji
dalii hosté (aviak vimnéte si peélivého odstranéni postav, abychom se mohli soustiedit
na generdlovu fe¢ k Andrému o tom, Ze patif k vymirajicimu druhu — poédtek dilezité-
ho motivu). Béhem Christininy feéi o tom, Ze je Andrého pfitelkyni, je zabér nabity po-
hybem a nabizi mnoho bodf pozornosti. Za¢ind prostym zabérem na Christine s Andrém
v pozadi (obr. 11); kamera potom odjiZd{ do dvojzdb&ru s vyvdZenym pozadim (obr. 12),
kde kra¢i Octave s Robertem, kteif se nervézné mraéi (obr. 13). Jak Christine pokracuje,
zacinaji se usmivat a rdmovani se roztahuje na ,,americky plan® celé skupiny (obr. 14)
ve chvili, kdy Christine gratuluji a Robert navrhuje slavnostni veé¢irek (obr. 15). Kamera
ho sleduje k Charlotté (obr. 16), a kdyZ Christine stanovi datum (obr. 17), opét se vraci
zpét. Zabér konéi ndjezdem na Octava na schodisti (obr. 18); ten tam zistivd s Genevie-
vou poté, co ostatni postavy odchdzeji doprava. Tento zdbér demonstruje, jak Pravidla
vytvéieji pocit témé&F neustdlého pohybu, ale také md zajistit, abychom si povsimli diile-
zitych déja, 1 kdyz probihaji souc¢asné.

Pokud nejsme ochotni tyto prekryvajici se akce zaznamenat, pfijdeme o hodné, proto nds
film na déleZitost tohoto prostiedku upozoriiuje. To se ukazuje ve scéné mezi Andrém
a Octavem v jejich loZnici, hned po rozruchu na chodbé, kdy se Octave neklidné procha-
zi po mistnosti a André se ptd: ,,I"as fini de gesticuler comme ¢a?* Podobné zdbér, kdy
Robert rychle t&kd pohledem ze své brycky na zdstup a na zem (obr. 19), zdiiraziiuje
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neustdlou aktivitu herce. (Takové té&kavé pohledy, komické a dojemné zdroven, se obje-
vuji znovu v zlovéstn&jdi podobé, kdyz Robert svym hostiim oznamuje Andrého smrt
a chovd se do znaéné miry stejné — viz obr. 29).

Ve scéné karnevalového veéirku se stejné jako ostatni stylistické prostiedky filmu zesi-
luje i rugny pohyb. (Podobné jako mnoho vysoce origindlnich filmi i Pravidla hry po-
stupné zvySuji slozitost viech svych prostiedkii a naznaduji divdkovi, které divdcké
schopnosti bude potfebovat, aby je mohl vnimat.) V zdbéru (229)'" Christine reaguje na
Genevievino objimdni se s Robertem, potom popadne Saint-Aubina a odchdzi s nim,
zatimco André to sleduje; tento zibér je natolik naplnén déjem, Ze je témér necitelny.
Zabér& pohybujicich se mezi riiznymi postavami béhem ndslednych hleddni, honi¢ek
a potycek, které je obtizné napoprvé zaznamenat, je zde pomérné dost. Poty¢ka mezi
Andrém a Robertem, kdy rvaci i knihy vlétdvaji do zdbéru z prostoru mimo zibér, a ho-
nitka pfeplnénym tane¢nim parketem jsou pfikladem stupiiujiciho se uZiti frenetickych
a simultdnnich déji.

Existuje fada mo¥nosti, jak takovy pohyb na scéné pojednat prostiednictvim ramovani
a stiihu. Sovétskd gkola stiihu by to pravdépodobné rozélenila do mnoha krétkych zdbé-
rfl, zatimceo klasicky film by asi udrzoval d&j relativné mélky, s mnoha zménami rdmova-
nf a snad s relativné dlouhymi zdbéry (jako v rychle fdzovanych scéndch z tiskdrny ve
filmu Jeho dévie Pdtek). Renoir kombinuje zménu ohniskové vzdalenosti s rdmovanim,
co? v uréitych momentech vytvd¥i zna¢nou hloubku.

Skute&né hloubkové preostiovéni se objevuje az ve scéné, kdy Octave navitévuje Rober-
tiv dfim (obr. 21). Pozdé&ji v téZe scéné, kdy Lisette vstupuje do pracovny s Octavovou
snidanf (obr. 22), ponechdvd zibér skrze dvefe Roberta a sluhy hledajici upadlou vyvrt-
ku moment4ln& v pozadi (obr. 23). To je potom b&Zn&jsi ve scéndch na zémku, kde to
za¢ind Andrého pifjezdem a kulminuje ve scéné z vedirku. Zde velkolepd bo¢nf jizda,
kters ukazuje Schumachera hledajiciho Lisettu a Andrého, jenz sleduje, jak Christine
flirtuje se Saint-Aubinem, kulminuje odchodem druhého pédru; kamera je sleduje, aZ
jsou v nejhlubsim bod& zabéru a vstupujf do karetntho salonu (obr. 24). Od tohoto oka-
mziku zdbéry s velkou hloubkou ostrosti spojuji d&je, které zdroveii probihaji v fadé
mistnosti. Napiiklad v zdb&ru 242 Octave hovoif se Saint-Aubinem v popfedi loveckého
salonu a v pozadi vidime skrze halu a dvefe karetntho salonu aZ na tanéici pifzraky
v plesovém sile (obr. 25). Béhem tohoto zébéru miZeme v riiznych meziplanech zahléd-
nout Schumachera, Lisettu a Andrého.

Toto uziti hloubky ostrosti k zardmovani reakei postav v popfedi a tangencidlnich akef
v pozadf se li&i od klasické praxe. Vétsina hollywoodskych filmi tficitych let Fadila své
akce linedrnim zptisobem a dokonce i post-kaneovsky styl velké hloubky ostrosti jen ziid-
ka nabizel divikfim riizné konkurujicf si akce v rdamei jednoho zdbéru. (Hloubka ostrosti
Zasto jen postavy odsouvala, aby umoznila zdbér pies rameno a protizabér.) Celkové je ka-
mera v optimdlni pozici, aby zachytila hlavni d&j. Podle Bazina je zaplnénd, hemzici se
scéna podand ve své hloubce idedlni pro navozeni dojmu realismu. Takové rdmovani se
bezpochyby vatahuje k realistické motivaci, ale mé&li bychom mit na mysli, Ze tyto akce
byly pelivé inscenoviny a snfmdny tak, aby tento dojem vyvolaly — nenf to zmociiovani

11) Vsechna &isla zabéri jsou z ,,L’avant scéne cinéma® 1962, ¢. 52 (fijen).
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se jiZ existujici hloubky prostoru. Diky tomuto pfistupu jsou akce prezentovany méné li-
nedrné; jejich aranZovan4 kvalita vytvdfi pocit né¢eho, co miizeme povaZovat za obdobu
skuteénych uddlosti.

Ale Pravidla pieruujf tyto hloubkové kompozice kdykoliv, kdy je tfeba zaméfit nasi po-
zornost na né&jaky konkrétni d&j. Kdyz v zdbéru 247 André vstupuje do loveckého salo-
nu a dochézi ke konfrontaci se Saint-Aubinem, vchdzi za nim Jackie a zavird dvefe, éimz
vytvaif méléf usporddadni plant s méné rusivymi vlivy v pozadi. Octavovo touldni se po
zamku na zac¢dtku veéirku ndm pomdhd vytvofit si dojem chaosu, ktery se po zamku Siff,
a toto tusen{ probihajici akce mimo zdbér v redlném prostoru se prendsi i do scén s ome-
zen&jsim dramatickym dé&jem. UZiti hloubky je v Pravidlech nesouvislé a stiidaji se zde
momenty, kdy zdjmy realismu dominuji, s okamziky, kdy narativni jasnost prevladd
a hloubka je potlacena.

Pro dosaZeni orchestrace realistickych a kompoziénich motivaci prostoru Renoir uzivd
fadu vice ¢i méné konvenénich prostiedki. Mezi ty nejjednodussi patii stiih nebo zavie-
ni dvefi, které redukuje pocet viditelnych pldn. Ale Renoiriv pohyb kamery pouziva
i nékteré odli¥né metody manipulace pozornosti smérem k hloubce. Jedna takova meto-
da zahruje soustavné uzivdni obloukovych jizd kamery a 90° panordm, které vna3eji do
zorného pole novy segment prostoru bez stiihu. Druhou technikou je ,,choreografie jizd
a pohybti kamery kolem pohybti mnoha postav.

Otacivé pohyby kamery zaéinaji v paiizském domé, kdyZ Christine piechdzi ze své loz-
nice do Robertovy pracovny (zabér 17). Maly pohyb kamery odkryva vétsi ¢dst haly a za-
bird dalsi sluzebnictvo, ¢fmZ ndm rychle tlumoéi socidlni status paru. Pozdéji ndm v této
scéné rychly ndjezd a jizda vpied odhalujf Lisettu v p¥ilehlém pokoji, kde ji Robert ik,
. e Schumacher pisemné pozidal, aby jela na zdmek. Tento zplisob se jesté jednou pro-
sazuje na zamku, kdyZ? kamera zabird vitdni Geneviévy v zamecké hale, nebo v ndsledné
kuchynské scéné, kdy se kamera otdéi o 90° kolem stolu béhem konverzace s rozéilenym
kuchafem (srov. obr. 26 a 2 — dvé fdze téhoZ zdbéru). Pohybem kamery se zde dostavaji
do zdbé&ru dalsi sluhové; jednoho z nich potom kamera sleduje, a znovu tak zabird Chris-
tine a Madame de la Bruyére, které si povidaji na kuchyinskych schodech.

Dalsi piiklad vétsi hloubky se objevuje o tii zdbéry pozdéji, nejprve vidime tyto dvé Zeny
vychdzet z kuchyiiskych dveff v pomérné& mélké kompozici, kdy je kamera kolmo ke sté-
né (obr. 27). Kdy# se ohlédnou smérem k hlavnim dveiim, rychly 90° obrat nim umozZn{
podivat se za Christine na Andrého, ktery v hloubce zdbéru vstupuje dovnitf (obr. 28).
Béhem vedirku se nékolikrdt tento pohyb kamery opét objevuje a odkryva ur¢ité déje
mimo z4bér, zatimco jiné zase opousti. Panordmovdn{ je uZito stejnym zptisobem; v jed-
nom okamZiku za¢indme s relativné mélkym zdb&rem Christine a Andrého (obr. 29),
a prostor ztistivd mélky i kdyZ Marceau, Schumacher a Lisette probéhnou kolem piimo
pred timto parem. Ale potom obrat 0 90° odkryva Roberta, ktery se na to divd, a Corneil-
le za nim (obr. 30). Prostou konverzaci v omezeném prostoru podobné zacinaji ¢i konéi
i zabéry z dlouhé chodby v hornim patfe (jako v zdbéru 286, coZ je panorima naznac¢end
na obr. 31 a 32). Viechny zdbéry sméfujici k okamziku, kdy Corneille nachytd Schuma-
chera, a tim konéi s honickou, takové pohyby obsahuji. Obecné vzato, dojem freneti¢nos-
ti vedirku m4 &astedné ptivod v ndhlych presunech kamery od jedné akce k akei dalsi,
predtim skryté mimo zdbér, o jejim# priibéhu jsme ztratili pfehled béhem rychlych zmén
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scény. Podobné i kdyZ méné sloité a nahlé pohyby se objevuji ke konci filmu ve ven-
kovnich scéndch, kdy Schumacher a Marceau $pehuji, co se d&je ve skleniku a v jeho
okoli.

Viechny tyto prostiedky vytvafeni mnohoéetnych ohnisek pozornosti v rémei jediného
zab&ru maji édstedné za tkol zdfiraznit zddnlivou objektivitu a informovanost vypraveéni.
V klasickém filmu se vypravéni piesouvd do pozice, kterd je pro sledovini klicovych
akef nejvyhodn&jii. Narace v Pravidlech obsahuje stile vice mnohocetnych akef, které
probihaji soutasné — a tak rychle jako by predbihaly schopnost vypravéni nds infor-
movat. Napiiklad béhem veéirku obéas zahlédneme z karetniho salonu centrdlni halu.
Robert a Geneviéve odchizeji chodbou doprava dozadu a my vidime, jak Lisette a Schu-
macher jdou ziejmé smérem ke kuchyni (obr. 33). Potom kamera sleduje Octava a miji
pFitom hrace karet (obr. 34). Kdyz Octave pfichdzi k prot&j$im dvéiim, které vedou do
haly, najednou neotekdvané spatifme, jak se bliZi Schumacher a Lisette a jsou mnohem
bli%e, ne? byli pfedtim (obr. 35). Takovymi zdbéry Renoir dosahuje efektu mnoha zaro-
veii probihajicich dé&jii, které jsou zcela nezivislé na narativni kontrole. Vyprdvéni za-
chycuje podle vieho jen fragmenty téchto dé&jii a poskytuje ndm pfinejlepsim pouze ¢ds-
te¢ny pohled na jakoukoliv vedlejsi zdpletku. Ale opét bych méla zdiraznit, Ze tento
pocit letmo zachycenych okamzik{i probihajicich uddlosti je formélnim efektem dila, ni-
koliv skutednym zachycenim reality. Divdk tyto ,,matouci® uddlosti miiZe nejsndze ucho-
pit jakoZto koherentni, bude-li k nim pfistupovat z hlediska realistické motivace.

Pii vytvdieni dojmu neustéle spéchajictho a presouvajiciho se vypravént, které se tim-
to zplisobem snaz{ udrzovat krok s nabitym dé&jem, také pomahd ,,choreografie” pohybii
kamery. V n&kterych zdbérech, kdy pohyby postav smé&fuji od sebe, kamera jako by v4-
hala, na kterou postavu se zamé¥it. Napiiklad po zdbéru do hloubky na Andrého pri-
chod (obr. 27 a 28), ukazuje stiih v protizdbéru Christine, kterd zdravi Octava (obr. 36);
ten bere jeji ruku a kamera prechdzi na stiednf zdbér, kdy Christine zdravi Andrého
(obr. 37). Jak Octavovy, tak i Christininy pohyby zpod&tku motivuji smér kamery, kdyZz
Octave prochdzi v popiedi a zastavuje se vlevo vzadu a Christine krd¢i na druhou stra-
nu od Andrého. Kamera nenapodobuje ani Octaviilv, ani Christinin pohyb, i kdyZ bere
oba jejich sméry v tivahu. Renoir asto spojuje pohyby kamery s celym souborem prvki
v rdmei mizanscény — stanovisté postav, pohledy a pohyby — zplisobem, ktery odpovida
zplisobu, jakym klasicky film spojuje podobné prvky se svym kontinudlnim stfihem.
Klasicky film samoziejmé& pohyb kamery s pohybem postav také védze. Ale Renoir dosa-
huje komplexnosti tim, Ze bere v Gvahu vic neZ jen pohyb jednoho herce, a jelikoZ se
riizni herci pohybuji réiznymi sméry, je vyslednd drdha kamery urcitym kompromisem
mezi nimi. Kamera tak neimituje prosté jen akce postav, ale misto toho mezi nimi a ko-
lem nich opisuje jinou, ale organizovanou drdhu. Mdm-li uZit metafory s choreografif,
stdvd se kamera daldfm taneénikem, ktery se pohybuje s ohledem na ostatni taneéniky,
ale ktery md sviij vlastni a odliny obrazec krokii.

Celkovym efektem je tedy vyprdvéni zaplavené ohromnym mnozstvim akef, které ndm
musi piedal — vyprdvéni, které neustédle zkoumd, zvaZuje a m&ni na3 hel pohledu, aby
ndm predalo vice informaci. Delsi zdbér uprostied vedefe sluZebnictva (zdbér 117)
je daldim piikladem tohoto d¢inku spéchu a ptesouvini, kdy kamera panordmuje a za-
stavuje podle toho, jak d&j pokracuje. Schumacher, ktery hovofil s Lisettou, se pfesouvd
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do pozadi a kdy? prichdzi kuchat, aby pfednesl svou feé o bramborovém saldtu, kamera
panordmuje doleva. Potom, kdyZ kuchaf odejde, kamera panordmuje znovu doleva se
Schumacherem, jen proto, aby opét panordmovala doprava a rdmovala Marceautv pfi-
chod. A jelikoz stil sluZebnictva zlistava v popfedi, panordmujici pohyb zabird ve sprav-
né chvili i Corneilltv dialog s Marceauem.

Toto schéma, podobné jako vétSina dal3ich prostiedki filmu, kulminuje ve scéné slav-
nostniho veéirku v jizdé (zdbér 239) mezi divdky vzadu v sdle — je to zdbér, ktery bez
jediného stfihu simuluje kifZovou montdz. Poédteéni motivaci pro jizdu doprava je Schu-
machertv paralelni pohyb chodbou (obr. 38). Kdyz se Schumacher pfesune doprava za
sténu, mimo dohled, pfebird motivaci jizdy pohyb sluhy, ktery kraéi stejnym smérem, ale
uvnit¥ mistnosti (obr. 39). Kamera nechadvd sluhu odejit doprava mimo zdbér a zastavuje
se na protéjsich dvefich prdavé v okamziku, kdy se Schumacher opét objevuje (obr. 40).
Ten nyni kra&i doprava a opét mizi a kamera ho sleduje, pfi¢em# jakoby neiimysIné za-
chycuje rozhovor mezi Christine a Saint-Aubinem o jeji opilosti. Kamera pokracuje v jiz-
dé& bez zastdvky, ale panordmuje zpét, aby je udrZela v zdbéru (obr. 41), jako kdyby vy-
pravéni litovalo nezbytnosti opustit tuto déjovou akei. Kamera, kterd opét panoramuje
doprava, zachycuje Lisettu a Marceaua, ktefi se objimaji ve tfetich dvefich, a kamera se
zaméfuje na tyto dvefe pravé ve chvili, kdy k nim dordii Schumacher. Bez ohledu na
drobnou scénu se Saint-Aubinem a Christine, kamera z{istavd vérnd plivodni motiva¢ni
postavé, Schumacherovi. Ale kdyZ se Marceau s Lisettou rozejdou, kamera panoramuje
mirné doprava, aby odkryla Andrého, ktery mimo zdbér zarlivé hledi na Christine; on
a Schumacher jsou jediné viditelné postavy na konci tohoto pohybu kamery (obr. 42),
kterd sméruje doprava. Panordma zpdtky doleva odhaluje Marceaua, ktery odchazi chod-
bou doleva a Lisettu, kterd se ho snaZi ndsledovat. Schumacher ji zastavuje a vyddva se
doleva za Marceauem a kamera opét jede paralelné s jeho pohybem. Schumacher ndm
opét mizi za sténou, Saint-Aubin s Christine se zvedaji k odchodu a kamera pokracuje
v jizdé za nimi stejnou rychlosti (obr. 43). Ale nyni je pohyb kamery zcela motivovan je-
jich pohybem, a kdyZ se zastavuji, aby se vzdorné ohlédli na Andrého, jizda vpred se
zpomaluje. Nakonec levd panordma jejich odchodu konéi findlni kompozici se znacnou
hloubkou zdbéru.

Tento zdbér, jeden z nejkomplikovanéjsich v celém filmu, demonstruje to, jak mize ka-
mera vdhat mezi akcemi a modifikovat svoji drdhu, aby zabrala nové postavy, které se
ndhle objevuji. Celd ndsledujici scéna prondsledovani obsahuje mnoho takovych pohy-
bi, i kdyZ jak se déj zrychluje a stdvd se chaoti¢téjsi, jednotlivé zdbéry stéle vice postra-
daji peélivou symetrii a stifidani pohybii. Viechny takové pohyby kamery odkazuji k po-
jeti, Ze prostor mimo zdbér obsahuje potencidlné stejné zajimavé akce, jako jsou ty, které
sledujeme v jakémkoliv daném okamzZiku, a Ze vSechny tyto akce, v zabéru i mimo zibér,
néle?i do konzistentniho, neroztiisténého, redlného svéta.

Vsechny scény ale nejsou tak nabity déjem. Naznadila jsem, Ze scény piedchazejici scé-
nam ze zamku, jsou pojaty konven¢néji, a Ze i v ru$né sekvenci slavnosti jsou ostriivky
klidu, v nichz nékolik postav poklidné& hovofi. V konverzaénich scéndch, kdy se narace
snaZi ukdzat viechny postavy zdroveri, dochdzi paradoxné k oslabeni diirazu na prostor
mimo zdbér. Jednim z prostiedkd, které Renoir soustavné uZivd pro pojedndni rozho-
vord, je umisténi dvou postav, ¢asto profilem ke kamefe a ¢elem k sobé, do pfedniho
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pldnu. Nékdy se mezi nimi v pozadf objevujf dal3f postavy. Takové uspofddéni se obje-
vuje hned na za¢dtku, kdyZ André a Octave konverzuji na letisti. Nejprve jsou zde je-
dinymi vyznamnymi postavami (obr. 44), ale presné ve chvili, kdy Octave k4 André-
mu, Ze Christine za nim nepfigla, objevuje se vzadu mezi nimi trochu rozmazany
radioreportér. Takovy druh p¥imého pohledu do polokruhového, mélkého prostoru se
objevuje v priibéhu celého filmu. Tento prostfedek umoziiuje Renoirovi vyhnout se ne-
vyhoddm, které s sebou miiZe v jistych situacich nést uZiti techniky stéfddni zdbé&ru
a protizdbéru. Technika zdbéru a protizdbéru nds obvykle nuti soustfedit se bud’ na
mluvéiho nebo na naslouchajiciho, protoze toho druhého alespoti &dsteéné vypousti
ze zibéru. V Renoirovych mélkych dvojzdbérech vidime obé& postavy zdroveri a jako
rovnocenné.

Orientace nasi pozornosti na mluvéiho a naslouchajiciho diky st¥idani zabéru a protiza-
béru usmériuje jednotlivé narativni informace do stejnomérného, linedrntho toku. Z hle-
diska narativnich funkef, zabér/protizabér minimalizuje simultdnnost v prezentaci akce
a zdroveini omezuje reakci postavy jen na ty nejdileZit€js{ momenty. Renoirova alternativa
mélkého dvojzibéru systematicky udrZuje mluvétho a naslouchajictho na platné, takze
naSe pozornost vii¢i kterémukoliv z nich je méné schematicka. To neznamend, 7e Renoir
v takovych scéndch nasi pozornost neusmértiuje pomoci pohybu, zvuku a rozmisténi po-
stav, ale je zde rozhodné mnoho moment, kdy je toho uvedenym zptisobem zdéraznéno
vic, neZ miiZe byt zdtiraznéno stiidanim jednotlivych postav. Pii konverzaci na letisti jsou
Octave a André snimédni z profilu a pokud jde o to, kam se nynf divat, je toho jen malo na
vybér. V hovoru se rychle stfidaji a jejich vyrazy se pii promluvé toho druhého rychle mé-
ni. Octave se napiiklad ndhle prestdvd smdt, kdyZ se André zeptd, jestli piijela Christi-
ne. Naopak kdyZ na zdmku Robert Christine dékuje za to, jak zvlddla trapnou situaci
s Andrém (zdbér 123), budeme pravdépodobné kazdou chvili patrat v jeji tvifi po n&jaké
reakci. Ale jeji tvaf neprozrazuje Zddné emoce a pfi jeho fedi se sotva pohne. NaSe zvé-
davost vSak povede k tomu, Ze budeme v tomto rovnocenném dvojzibéru tékat o¢ima
z jednoho na druhého, i kdyZ zde vétsinou hovoii a néjak se pohybuje jen Robert. Dalsi
piiklady této techniky se objevuji: po autohavarii — mezi Andrém a Octavem (zabér 42);
kdyZ Marceau ikd Robertovi, Ze vZdy chté&l byt sluhou (zdbér 93); a ve vélSiné konver-
zacnich zabérg, které se vyskytuji v sekvenci vedirku.

Renoir jako obvykle t&%i z vyhod obou zpiisobil, takZe uzivd i konvenén{ hollywoodsky
zdbér/protizabér, obvykle pro ty nejdileZitéjsi promluvy postav, nebo prosté kdy? jsou
postavy pfilis daleko od sebe na dvojzébér. Napiiklad prvni dialogy Christine s Lisettou
jsou snimdny sériemi dvojzabért (se zrcadly, kterd zde maji za tkol, jako i jinde, ziskat
varianty dvojzabéru profilu tim, Ze umoZiiuji i frontdlni pohled na zrcadlené postavy);
ale kdyz Christine odchdzi a otd¢{ se, aby se zeptala Lisetty, je-li mozné mit pdtelsky
vztah s muZem, scéna pokracuje zpiisobem zdbér/protizdbér. Zde jak prostorova vzdile-
nost, tak i potfeba zdiiraznit to, co Zeny fikaji, motivuje zménu techniky. St¥iddni zabé-
ru a protiziabéru se opét objevuje: mezi Robertem a Geneviévou v jejim apartmd, kdyz
André rikd Jackie, Ze ji nemiluje, a b&hem vedefe sluZebnictva. (V posledné jmenované
scéné zdbéry a protizdbéry vykreslenim freneti¢nosti d&je piebiraji obvyklou funkci po-
hybu kamery.) Celkové je vice konverza¢nich scén pojato vyvdZenym, prostorové mél-
kym rdmovdnim neZ technikou zdbéru a protizdbéru. Ze zhruba dvaceti osmi konverzac{
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je ve filmu osm nafilmovano technikou stifddni zdbéru a protizébéru, tfindct vyvdZenym
ramovdnim a sedm jejich kombinaci. Chceme-li vysvétlit Renoirovo uzivdni zdanli-
vé statiét&jsi alternativy dvojzdbéru, potom miZeme opét hovofit o realistické motivaci.
Simultdnni piedvedeni promluvy a reakce se vztahuje k pojeti simultannosti udalostf,
které probihaji v mnohosti otevieného svéta. Na druhé strané linedrnost stiidadni zdbé-
ru a protizabéru, atkoliv podporuje narativni jasnost, jako by tuto mnohost redukovala
a filtrovala, a tudiZ se vztahuje k motivaci kompoziéni. (P¥inejmensim tak &inf ve smys-
lu realismu, ktery Pravidla konstruuji; byly i pokusy ospravedInit techniku stiiddni za-
béru a protizabéru jako realistickou, pfedeviim pomoci teorie, Ze tato technika sleduje
pfirozenou pozornost neviditelného pozorovatele na scéné.)

Podobné jako je tomu u mnoha téchto prostorovych prostfedki, i v tempordlni strukture
se Pravidla dr#i mnoha konvenénich strategii. Narativni akce zadind in medias res, jako
je tomu v mnoha klasickych filmech. Scény maji temporélni kontinuitu a nenf zde ani
elipticky stih, ani presahy. Dialogy spojuji scénu se scénou zietelnym zpiisobem a &et-
né schiizky a odkazy k nastdvajicim uddlostem ndm rovnéZ pomshaji rozumét temporal-
nim vztahfim mezi scénami. Nejsou zde Zddné flashbacky &i zdbéry predjimajici budou-
ci d&j, které by matly temporalni fad fabule.

Ale &as je v Pravidlech pouZivén i nekonvenéné. Diilezité iivodn{ udalosti, jen letmo na-
znacené tvodem typu in medias res, nejsou expozici doplnény zcela jednoznaéné — jak
je tomu s otdzkou minulosti vztahu Andrého a Christine. Kontinuita v rdmci scén spolu
¢asto michd &etné simultdnni uddlosti, které by klasicky film oddélil a pojal linedrné;j-
§im zptisobem pomoci st¥ihu ¢i kratsich scén. V tomto smyslu se naptiklad sekvence ho-
nu se svymi stéidavymi stiihy na malé skupinky odvoldva k normé, ale slavnost uzivd
zhustén&jsi renoirovskou prezentaci. (Lov je samoziejmé iiZasnd scéna, ale jeji zna¢nd
konven&nost a zietelnost prostiedkt vedla k tomu, Ze se pozornost kritikl soustiedila
vyluéné na ni a opomnéla jiné, stejné zajimavé a podnétné&jsi scény.) Podobné i dialogy,
atkoliv navazuji a schiizky udrzujf jasnou &asovou posloupnost, ndm nevysvétluji, pro¢
bylo vypust&no Sest dnf mezi konverzaénimi scénami rdno po lovu a za¢étkem slavnosti —
bez n&jaké ndsledné zjevné zmény v situacich postav. Kone&né nepoufiti flashbackd €ini
naraci filmu ve skute¢nosti méné jasnou. Jeden & dva flashbacky na pfedchozi udalosti
by byly uZite¢né — pokud by ovSem byla cilem klasicka zietelnost.

Zavéry

Pravidla hry sice kombinuj{ konvenéni a nekonvenéni prostiedky, ale nepokouseji se je
nepostfehnutelné michat dohromady. Rozdily ziistdvaji na prvni pohled zfetelné a casto
nds zneklidfiuji. Kontrast mezi jasnosti a nejednoznaénosti, néhlé zmény ténu a zvlastni
smésice stylistickych technik zneklidnila i ty kritiky, ktefi chtéli pfisoudit filmu co nej-
vice jednoty. Domnivdm se, Ze jednim z dtivodt, pro¢ si Bazin vybral Pravidla hry jako
pikladny realisticky film (agkoliv to takto samoziejmé neformuloval), je to, Ze pevné
zakotvuji sviij realismus pravé v rdmei t&ch norem, které maji tendenci realismus naru-
Sovat. Pravidla hry tudiZ sv{ij realismus nepfedvaddéji pouze tim, Ze odkazuji k predsta-
vdm o tom, jaky Zivot skute¢né je, ale vytvdfenim ndhlych a provokativnich juxtapozici
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k jinym filmafskym normdm. (Naproti tomu motiv odkazi ke klasickému filmu ve Zlo-
déjich kol situuje jejich vlastni realismus jako vyrazné odliSny od normy.)

Vysledkem tedy podle v&eho je, Ze si divdk nemiiZe nikdy na né€jakou delsi dobu vysta-
¢it s jednim druhem divdckych schopnosti. Tento film po nds vyzaduje ¢astd pFizpiisobe-
nf se a v tomto smyslu se velice 1i{ od klasického filmu. Divdcké schopnosti vyZzadova-
né klasickym filmem jsou rozsihlé (vic neZz se ziejmé vétSina soucasnych kritikd
a teoretikli domniva), ale jsou tak diivémé zndmé, Ze pro vétsinu z nds jiZ nepfedstavuji
zddnou skuteénou vyzvu. Z velkého mnozstvi klasickych filmii si jich jen vzdcnd hrstka
sméle zahrdvd s nadim oc¢ekdvanim. (Ve filmech Tréma a Laura lze vidét relativné ome-
zené piiklady takové hry v rdmeci klasického zptisobu filmovéni; Zlodéji kol prinaseji
vyvdzenou smés realistickych a klasickych rysa.) V Pravidlech hry vedou drobné pro-
vokace k pocitu riiznosti a relativné Sirokého spektra percepénich a kognitivnich zazit-
k. Vynofuje se zde i pocit realismu, protoZe nds film dovadi k tomu, Ze se ndm toto
spektrum jevi podobné spektru, které zazivaime v redlném svété, a nepodobd se omeze-
nim, kterd zakousime v konvenénich uméleckych dilech. Realismus samoziejmé neni
realita; v jakémkoliv historickém obdobi se sklddd z nového souboru konvenci, které se
odkldnéji od standardnich norem, zvldsté vztahovdnim se k motivaci, kterou je moZno
povaZovat za realistickou. Jak &as plyne a takové vztahovdni se stavd stdle béZnéjsim,
jeho konvenénost za¢ind byt zietelnéjsi a zietelnéjsi, a tento novy soubor ndznaki ztraci
svou schopnost divdkovi zprostfedkovavat realistickou motivaci. Realismus se mize,
stejné jako jiné styly, zautomatizovat. Ale po obdobfi, kdy realismus neni béZnou normou,
miiZe opét ziskat svoji ozvlastiujici silu.

Myslim, Ze 74dn4 filmov4 technika & metoda kombinace technik neni sama o sobé rea-
listickd. A prdvé proto, Ze film (tedy i film Pravidla hry) vyzaduje celou fadu divackych
schopnosti, nevytvafi realisticky déinek automaticky, jak ukazuje treba systematickd
nejednotnost Godardovych filmd. Utinek realismu vytvéiejf celky filmi, které existujf
na specifickém historickém pozadi.

Pfelozil Zdenék Bohm

PreloZeno z anglického origindlu:
Kristin T hom pson, An Aesthetic of Discrepancy: The Rules of the Game.
In: Kristin T h om ps o n, Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis.
Princeton University Press, Princeton 1988, s. 218 — 244.
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Pravidla hry
(La Regle du jeu)
La Nouvelle Edition Frangaise, 1939

Rezie: Jean Renoir. Seénd¥: Jean Renoir, Camille Frangois, Carl Koch. Asistent rezie: André Zwobada,
Henri Cartier-Bresson. Kamera: Jean Bachelet. St¥ih: Marguerite Houlet-Renoirovd. Hudba: Roger Desor-
miéres. Vyprava: Eugene Lourié. Kostymy: Coco Chanel. Produkce: Claude Renoir.

Hraji: Marcel Dalio (Robert de la Chesnaye), Nora Grégorovd (Christine de la Chesnaye), Roland Toutain
(André Jurieu), Jean Renoir (Octave), Mila Parélyové (Geneviéve de Marrast), Paulette Dubostovi (Lisette),
Gaston Modot (Schumacher), Julien Carette (Marceau), Anne Mayenové (Jackie), Pierre Nay (Saint-Aubin),
Pierre Magnier (generdl), Odette Talazacovd (Charlotte), Roger Forster (homosexudl), Claire Gérardovd
(Madame de la Bruyére) ad.

Dalsi citované filmy:

Hostinec v Tokiu (Tokyo no yado; JasudZiro Ozu, 1935), Jeho dévée Pdtek (His Girl Friday; Howard Hawks,
1939), Kabinet doktora Caligariho (Das Kabinett des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1919), Laura (Otto Premin-
ger, 1944), Michael (Carl Theodor Dreyer, 1924), Nikdo mne nemd rdd (Les 400 coups; Frangois Truffaut,
1958), Ninotchka (Emst Lubitsch, 1939), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941), Ocel (Acciaio;
Walter Ruttmann, 1932), Prdzdniny (Holiday; George Cukor, 1938), Prdzdniny pana Hulota (Les vacances
de Monsieur Hulot; Jacques Tati, 1953), Siegfried (Die Nibelungen, 1. dil; Fritz Lang, 1922 — 1924), Ton:
(Jean Renoir, 1934), Tréma (Stage Fright; Alfred Hitchcock, 1950), Trojdilné zrcadlo (La Glace A trois faces;
Jean Epstein, 1927), Vampyr (Carl Theodor Dreyer, 1931), Viechno je v pofddku (Tout va bien; Jean-Luc
Godard, 1972), Zlodéji kol (Ladri di biciclette; Vittorio De Sica, 1948).
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