KOKES, Radomir D. "T#i argumenty pro Popelku: analytick4
vychodiska k porozuméni jejimu uspéchu”. In: Pavel Skopal
(ed.): Tt¥i ofisky pro Popelku. Praha: Narodni filmovy archiv,
2016, s. 56-84.

TFi argumenty pro Popelku:
analyticka vychodiska

k porozumeéni jejimu aspéchu

Radomir D. Kokes

TFi ofisky pro Popelku reprezentuji zfidkavy ptiklad ceskoslovenského
(a vychodon&meckého) filmu, jemuz se podafilo dosahnout mimofadné popularity
doma i v zahraniéi, aniz by pfitom jeho vyvozni hodnota spog&ivala v kulturni vystfed-
nosti. Cim jsou ale TFi ofisky pro Popelku vyjime&né, ze podobného tuzemského
i mezinarodniho statusu dosahly? Ve své analytické studii se pfi hledani odpovédi
na tuto otazku odrazim od aspektu, ktery se stal pro rétoriku psani o Trech ofis-
cich pro Popelku charakteristickym uz od prvnich zminek ve Filmu a dobé ¢i Zabéru:
»B. Zelenkové a V. Vorlicek vytvofili Popelku daleko aktivnéjsi — jejich Popelka jez-
di na koni, stfili z kuse jako obratny strelec.“”' O vécné spravnosti tohoto postiehu
netfeba polemizovat, ovéem pokud nam ma poslouzit jako vychodisko pro funkéni
vysvétleni vyjimeénosti TFi ofiskd pro Popelku, navrhuji nahlédnout ono zaktivnéni
nikoli v souvislostech obohacens rejstiiku hrdin¢inych kompetenci, nybrz naopak
v ochuzeni rejstiiku motivi vyvojového vzorce popelkovské pohadky.

Ve Tfech ofiskdch pro Popelku totiz chybi kouzelna vila (at uz je ve stied-
nim véku, postarsi, v podobé& mluviciho holuba &i pfizraku ve stromovi), ktera jinak
vzdy do Popelcina osudu nezavisle na mife jeji aktivity i pasivity zasahla. Prikazy
rozdavajici nadpfirozena bytost pomohla poslusnym, osudu podfizenym titulnim
hrdinkam adaptaci ¢eskych (1929, 1969), kratké americké (1934), sovétské (1947),
némecké (1955), stejné jako v souladu s hollywoodskym pfi€¢innym vypravénim
ponékud samostatnéjsi hrdince disneyovské Popelky (1950). TFi ofisky pro Popel-
ku s nadpfirozenymi motivy nepochybné pracuji, ale sou¢asné je odosobiuji. A&-
koli se Rozarka zda byt na prostou sovu zna&né& manipulativni a holubi promptné
zbavuji Popelku jha pfebirani riznorodych plodin, jejich jednéani vyplyva pfedevsim
z dlouhodobé udrzovaného pratelstvi, nejde o dopad zamérl néjaké vyssi moci. Je-
dinym okdzale nadpfirozenym prostfedkem vypravéni jsou tfi ofisky, z nichZ prvni
Ize jen st&Zi chapat jako otevien& navodny (kamizola) a tfeti ma spise symbolickou
hodnotu (svatebni 3aty). Jinymi slovy, navzdory plesovym §atlim ve druhém ofisku
se Popelka rozhoduje svéhlavé, a stejné tak pozornosti panstva dosahne zejména
svym sebevédomym chovanim: princi nikdy nenadbiha, pfi jeho teatralnim odchodu
z plesu se mu nepfimo vysméje, dokonce ho drze odmitne. A co je mnohem dile-
ndhodou, sestreli je... princ. Jestli |ze totiz v souvislosti se Tremi ofisky pro Popelku
hovofit o zaktivnéni, je to zejména naslednik trinu v této adaptaci, kdo v porovnani

01 Jifi Hrbas, Ceskoslovenska kinematografie v sedmdesatych letech Il. Film a doba 20, 1974,
&. 8, s. 432; srov. téz Daniela Umlaufovéd, Pohédka o pohadce — aneb o Trech ofiscich pro Po-
pelku. Zabér, 27. 4. 1973, &. 9, s. 3. Podrobnéji se v této knize vénuje analyze filmové kritiky
Martin Srajer, srov. Stastné aktualizovana Popelka. K recepci filmu v dobovém &eskoslovenském
tisku.
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s kteroukoli z vySe zminénych adaptaci Popelky dostal do vinku charakterové vlast-
nosti. S nadsazkou fe€eno, vlastnosti nad ramec: mlady muz, ktery ve véci budovani
podminek pro zalozeni stabilniho partnerského svazku nijak nespolupracuje az do
chvile, nez na plese zahlédne zahadnou divku, do niz se okamzité zamiluje — a to
natolik, Ze je vzapéti schopen prohlasit, Zze si vezme jakoukoli divku, které padne
stfevicek zahadné vyvolené, jakkoli je nastésti dosti nekonfekéni velikosti. Princ ze
TFi ofiskd pro Popelku travi volny &as se svymi kamarady, diskutuje s rodiéi a jeho
postava v porovnani se spiSe konstantné idedlni Popelkou projde rozpoznatelnym
vyvojem (a& tedy schopnosti bystrého Gsudku nenabude ani tentokrat). Princ i Po-
pelka se pfi srovnani s kanonickym popelkovskym schématem jevi byt natolik aktiv-
né jednajicimi a rozmanitymi vlastnostmi vybavenymi postavami, Zze v tomto rysu
TFi ofiska pro Popelku mizeme hledat voditko k vysvétleni jejich mezinarodné srozu-
mitelné vyluénosti.

Ovéem jak potom snimek dosahuje toho, Ze navzdory témto posunim
stéle plsobi jako popelkovska adaptace se zlou macechou, chybéjici otcovskou au-
toritou na strané Popelky a dominantnim krélem na strané prince? Jak jsem fekl,
zaktivnéni postav v ramci fikéniho svéta je pouze voditkem k vysvétleni, nikoli vy-
svétlenim samotnym. Princip, ktery Fidi systém filmu v roviné vypravéni, fikéniho
svéta i prace s filmovym stylem, nachazim ve vrstveni. V roviné fikéniho svéta sni-
mek efektivné vyuZziva dvé vrstvy jeho uspofadéni: nesoukromou (macecha s dce-
rou, chod statku i kralovstvi, kralovska rodina) a soukromou (Popelka v rozhovorech
se zvifaty; princ potulujici se s kamarady). V rovin& vyprdvéni pak film vede divéko-
vu pozornost dvéma liniemi déni, jez viceméné vyplyvaji z rozloZeni svéta, svrch-
ni a spodni. Ve svrchni linii se Popelka i princ jevi byt znaéné pasivnimi a déjova
aktivita je fizena autoritami: krél s kralovnou vyhlasuji ples s cilem prince oZenit,
Popel¢ina macecha s dcerou se na ples cilevédomé pfipravuji. Ve spodni linii pak
sledujeme soubézné naopak postupné aktivni sblizovani hrdinl, kdy jejich setkani
na plese je pfedev§im diléim narativnim vyvrcholenim dlouhodobého procesu mi-
lostného §kadleni a namlouvani. A nakonec podchytim taktiky odvijejici se od prin-
cipu vrstveni i v roviné filmového stylu. Zamé&fim se zaprvé na zpUsoby inscenovani
akce v delSich zabérech, kdy jsou prostorové vztahy komplikovany pomoci nahlych
zmén ohniskové vzdalenosti. Zadruhé se pokusim vysvétlit, jak zdanlivé nespojité
urovné stylistickych prostfedk( spolupracuji pfi vytvareni ozvlastiujiciho aéinku,
jenz byvéa obvykle popisovan jako néaladotvorny, atmosféricky ¢i dokonce vanoéni.
Zatreti poukazu na zdanlivé prchavé, ovéem z hlediska celkového tvaru filmu rovnéz
podstatné okamziky, kdy je objektivni zprostfedkovani do¢asné naruseno subjektiv-
ni vrstvou, zachycujici emocionalni rozpolozeni postav.

Na nasledujicich stranach tyto dostiedivé teze rozepisi do konkrétnéjsich
argument(, kdy budu rozbor filmu komparativné vztahovat k $ir§im souvislostem
popelkovskych adaptaci (vrstvy fik&niho svéta, vrstvy vypravéni) a dé&jin filmového
stylu z hlediska préace s filmovym prostorem (vrstvy stylu).

Vrstvy fikéniho svéta

Fikéni svéty filmovych Popelek zpravidla nebyvaji p¥ilis slozité. Jadro déni
se obvykle odvozuje od subsvéta® Popel€iny rodiny, jemuz vlddne zld macecha
s jednou &i dvéma vlastnimi dcerami a v némz hrdinéin otec bud jiz zesnul, nebo je
jeho autorita zcela potlagena. S jednou dominujici rodinou, ktera skromnou a poslus-
nou hrdinku b&hem pfiprav na kralovsky ples $ikanuje aZ do chvile, nez ji pomohou
nadpfirozené sily k jistym rysim spoledenského statusu (3aty, ko&ar, sluZebnictvo),
se potkavame jak v Eeském némém filmu Popelka od Josefa Kokeisla (v némz jsou
jen krati¢ké vsuvky do Zivota kralovské rodiny), tak v kratkém americkém animova-
ném muzikalu s Betty Boop Nebohd Popelka. Veskrze jednoduché aranzma téchto
svétl vede k tomu, Ze se jejich vnitini dynamika soustfeduje na podchyceni k¥ivd
a nespravedInosti provazejicich trudny Zivot titulni postavy. O néco komplikované&;jsi
verzi nabizeji sovétska verze z roku 1947 a Ceska televizni adaptace z roku 1969, jez
obé kladou dlraz na dva dominujici rodinné subsvéty: popelkovsky a kralovsky. Kral
v nich pfedstavuje dobrosrde¢nou otcovskou figuru, kterd vladne okazale a pfiz-
nané pohadkovému svétu, v némz maji kouzla svou nezastupitelnou roli a divaka
do né&j uvadi znaéné sebeuvédomély vypravéé (herold v sovétské verzi, potulny
kejkliF v Eeské televizni).%®* Popel&ina rodina s otcem zcela neschopnym (sovétska
verze) &i va&i piikoFim pachanym na vlastni dcefi nete&nym (Eeska verze) je tak
postavena do kontrastni paralely k rodiné kralovské. V pfipadé sovétské pohadky
krél v ramci fikéniho svéta potiesténé, le¢ moudie obhospodafuje celé kralovstvi,
pfi¢emz jako postava jednanim navazuje na tradici excentrickych sovétskych filmo-
vych pohadek.%* Kral v eském fikénim svété je naopak zahledény spise do vniti-
nich problém{ své rodiny: chce oZenit svého nezodpovédného syna, proéez spolu

02 Fikénim svétem rozumim &asoprostor utvafeny dilem. Kategorii subsvéta oznaéuji oblast fikéniho
svéta, jiz sdileji nebo by mohly sdilet nejméné dvé riizné postavy (v&. v tomto pfipadé i vice & méné
antropomorfizovanych zvitat), pfi¢emz jde o jisty soubor védéni, pravidel & hodnot. Pojmovy na-
stroj subsvéta ndm umoziiuje na jedné strané podchytit vyznamovou organizaci fikéniho svéta a na
druhé strané objasiiovat postupy vypravéci dynamiky, coz ostatné vyplyne z vykladu samotného.
Podrobnéji k tomu srov. Radomir D. Koke$, Rozbor filmu. Brno: Masarykova univerzita 2015,
s. 41-43.

03 Do mimofadné sebeuvédomélého ramce je zasazena i kratkometrazni animovanda verze Aschen-
puttel (1922), na jejimz zad4tku jsou postavy nejdFive vystfizeny z papiru, nez se stanou skute&nymi
figurami.

04 Srov. napfiklad pohadku Carodéj Kara-Mor (1941).

60 — 61



se svym radcem vyviji nebyvalou aktivitu, aby jim nezndmé kréasce nedovolili z dru-
hého a zejména tfetiho plesu odejit.°> Samotna Popelka je ve viech téchto svétech
plné podfizena rozmarim domaéciho teroru, kralovského honu na nevéstu a vlastné
i nadpfirozenych sil.

Z hlediska plodnosti srovnani je pro nas vSak podstatny zejména vyznam-
né &lenit&jsi a dynami&téjsi fikéni svét disneyovské Popelky (1950). Kromé subsvéta
rodiny Popelginy (jiz bez otce, zato s démonicky vladnouci zlovolnou macechou)
a subsvéta kralovské rodiny (s dobrosrdeénou, o vnou&atech snici autoritou kra-
lovského otce) nabizi totiz rovn&z Popel&in subsvét. Ten je zabydleny polid$t&nymi
my$mi, ptaky, psy a dal$imi tvory, s nimiz Popelka bé&zné komunikuje, denné inter-
a nakonec ji vysvobodi z véZe. A zatimco v rodinném subsvété je Popelka bezezbyt-
ku podfizend macese, ve svém subsvété naopak uréuje fad — a zly macesin kocour
je podfizeny ji. Dynamika svéta je tak zaloZzena v neustalém mocenském souboji
mezi obyvateli rodinného subsvéta (macecha, dvé zIé dcery, kocour) a Popel&ina
subsvéta (hrdinka a jeji oddani zvifeci pfatelé). Ten druhy neni nicméné s prvnim
plnohodnotné soubézny, pouze je do néj vnofeny — a ve chvili, kdy se jej snazi pFe-
krogit, tvrdé narazi. Zvifatka Popelce sice usiji §aty na kralovsky ples, kam ji mace-
cha dovolila jit — ovSem moment Popel&ina osobniho vitézstvi ma jen kratké trvani,
protoze macecha postve proti Popelce své dcery, které ji nové Saty jesté pred odjez-
dem nendavratné zni¢i. A pravé v ten moment musi do hry subsvétd osudové vstou-
pit nadpfirozena sila, kterd navzdory dosavadnim diléim odbo¢kam dynamiku svéta
pIné pfizplsobi Zadoucimu pohadkovému schématu: vZzene Popelku do naruce dé-
jové jinak povytce nete&ného naslednika triinu, aniz by se tato mohla &i snad chtéla
takovému rozhodnuti branit.

TFi ofisky pro Popelku se z hlediska uméleckych voleb pfi vystavbé svéta
dilem ocitaji na prise&iku mezi riznymi dosud uplatiiovanymi taktikami. Na jedné
strané je to disneyovska Popelka z roku 1950, v niz stejné jako i ve Tfech ofiScich pro
Popelku najdeme hrdinéin subsvét sdileny se zvifaty. Na druhé strané jde o propojeni
mezi zvitecimi kamarady a kouzelnou moci. To najdeme v zdpadonémecké adaptaci
Aschenputtel (1955), v niz pro Popelku vyprosi pomoc od tajemné kouzelné bytosti
préavé jeji zvifeci kamaradi (holubi, srnky, husy, osel, kachny, koné, slepice, kohout,
kozel, pes), pfipadné v &eské televizni verzi z roku 1969 s holuby jako jednozna&nymi
sluzebniky kouzelné moci, ktera je zosobnéna v nad-holubici, hovofici Zenskym hla-

05 Tento motiv se objevuje v Fadé popelkovskych filma, v némecké verzi Aschenputtel (1955) dokonce
najdeme scénu dikladného natirani schodi lepidlem.

sem a davajici Popelce pfikazy. A na tfeti strané jsou to t¥i ofiSky namisto grimmov-
ské dyné, jeZ se objevily v televizni verzi z roku 1969 (ovéem s ndvodem od holubice),
pfipadné ve formé tfi truhlicek uz v mnohem kosatéjsim svété Ceské literarni verze
Popelky Bozeny Némcové.’ Jinymi slovy, usporadani fikéniho svéta TFi ofiskd pro
Popelku v fadé ryst navazuje na rozmanitost dosavadnich popelkovskych verzi. Na-
jdeme tu hrdinéinu rodinu v ¢ele s dominantni macechou Fidici panstvi, kralovskou
rodinu starajici se o princovu manzelskou budoucnost, tajemnou moc v pozadi svéta
a Popeléin blizky vztah k doméci fauné: holublm, pejskovi Tajtrlikovi, koni Juraskovi,
Popelku ve srovnani s ostatnimi pojednanymi verzemi popelkovskych svét(? Zaprvé
ve zvrstveni: ,disneyovské®“ vnoreni PopelCina subsvéta do toho macesina je v Trech
ofiscich pro Popelku nahrazeno jejich soubéznosti. Zadruhé ve zmnoZeni: Popel&in
subsvét je na stejné Urovni obohacen o subsvét princiv.

Konkrétnéji a jasnéji, jiz b&€hem Gvodnich titulkl jsme jako divaci konfron-
tovani s dénim na statku. Nejdfive sledujeme pfipravy a shon na dvore, posléze na
své poddané z vysky shlizi dominantni macecha v pozadi se svou dcerou Dorou.
Macecha coby pani domu pfisné okfikne mladika, ktery chce ukofistit jeden z roz-
nasenych kola€l — a zatimco chlapec utikd z dohledu své pani, srazi ve dvefich
domu Popelku, jez zrovna vychazela ven se dzberem popela, az se ji vSechen rozsy-
pe. Pani domu nevéficné zakrouti hlavou, zatimco Dora pFejde do popfedi s pFezira-
vou poznamkou: ,Samoziejmé, Popelka.“ Jeji matka pfikyvne se slovy ,a pan kral tu
maze byt kazdou chvili“, nadez zafve na cely dvir: ,Pospéste si, loudové!“ Popelka
snazivé zameta rozsypany popel, macecha s dcerou sestupuji na dvir, ochutnavaji
nesouci se maso (kdyZ Dofe kousek upadne, bez zavahani se ho ujme pejsek Tajtrlik
a uteée pry&). Macecha s Dorou pokra&uji na cesté dvorem a pohrdavé okfikuji své
sluzebné. Popelka se mezitim zadiva na holubnik a opefenym kamaraddm rozjafe-
né zamava na pozdrav. Macecha se obrati k dcefi a s pfehnanou néznosti ji Fika,
at si neumaze stfevic¢ky a dé pozor, aby ji neofouklo — kdyZ vtom vzéapéti v ostrém
kontrastu bezcitné sefve chlapce s rozsypanymi poleny, jehoz pfitom sama srazila:
~Seber to a zmiz! J4 doopravdy nevim, pro¢ té Zivim.“ Popelka uklizi kosté a dzber,
pohladi Tajtrlika po hlavé a v ndvaznosti na ukofistény kus masa mu Fika: ,To sis
pochutnal, Tajtrliku, co?“ Nato s lehkym rozhlédnutim zajde do stodoly a titulkova
scéna konc¢i. Kazdy segment této scény je sice sebeuvédoméle oddélen zastavenim

06 Bozena Némcova, O Popelce. V MKP 1. vyd. Praha: Méstské knihovna v Praze, 2012. Dostupné
online: <http://web2.mlp.cz/koweb/00/03/34/77/08/0_popelce.pdf>, [cit. 1. 2. 2016].
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obrazu® a informaé&nim textem o tvircich filmu, nicméné ono excesivni roz&lenéni
vyznamné napomaha zakladnimu naértnuti zaprvé hrdin¢ina domaciho subsvéta
(tj. statku) v éele s krutou macechou, jez se jinak chova k podFizenym, jinak ke své
dcefi a pohrdavé k Popelce, a zadruhé Popeléina vlastniho subsvéta, v némz Popel-
ka pFatelsky mava holublm a povida si s psikem Tajtrlikem. Sou¢asné jsme zpraveni
o oc¢ekavani krale, které véechny udalosti ramcuje a vztahuje k uréitému cili.

Nasledujici scény vztah mezi macesinym subsvétem a Popelkou rozvrhuji
mnohem peclivéji. Druha scéna je Popelcina, povida si v ni se svym koném Juras-
kem. Tomu (a divakovi) sdéluje, Ze uz jsou to tfi roky, co ho od tatinka dostala, rada
by se s nim zase projela, ale nesmi, a ze vSude je bozi dopusténi, neb ¢ekaji pana
krale. Kratka tfeti scéna patfi opét matce a dcefi, které nedockavé vyhlizeji privod,
nacez slysi tresk rozbijeného nadobi, jejz pfisoudi Popelce. Pravé ¢tvrta scéna je pro
zéklad rozvrstveni fik&niho svéta nejpodstatnéjsi, protoze (a) vidime Popelku, ktera
zachrani nesikovného kuchtika pred vypraskem bi¢em od macechy, kdyz se k roz-
biti dzbanu pfihlasi sama, (b) vidime Popel&ino pohrdani macechou a jeji dcerou,
(c) vidime marnost Popel&ina vzdoru, kdyZz se vzepfe mace$iné ustépaéné poznam-
ce o svém zesnulém tatinkovi: ,Tatinka nechte na pokoji. Nechal vam cely statek,
lesy a mlejn!“ Macecha se rozzufi a kratce shrne vie, co jsme o Popelce jako divaci
jesté potiebovali védét: ,Jak to se mnou mluvi§?! Tak abys védéla, ty ¢asy minuly,
kdy s tebou otec jezdil po lesich, ugil té st¥ilet kusi a vyvadét samé blazniviny, jako
bys byla kluk. Ted jsem tady pani ja a ty jsi dévec¢ka, nic vic. Pfikladej do kamen
a hled si popela! A k tomu koni nesmi§ ani na deset krokd. [Smiché popel s hras-
kem.] Do ob&da to pfebere$ a pak pFijde$ odprosit. Ja ti vyzenu z hlavy vzdor a tu
tvoji zatracenou pychu. A béda, jestli t& zahlédnu, aZ tu bude pan krél s privodem.“
Kdyz macecha s Dorou odejdou, vrchni kuchafka Réza povzdechne: ,To vi§, holka,
nevlastni mama je halt nevlastni.“ Popelka jen opacéi: ,Vzdyt jeji Dora taky nebyla
tatinkova, a mél ji rad.“ K dvodnim scénam se jesté detailngji vratim v souvislosti
s vypravénim, nyni je pro nas dllezity fakt, Ze Popel&in vzdor vié&i macese je marny
a veskrze symbolicky — coz ostatné plati i pro véechny ostatni pozdéji ve filmu.

V ¢em se TFi ofisSky pro Popelku od pfedchozich variant fikéniho svéta vy-
znamné odlisuji, je srovnatelnd marnost a nedcinnost macesiny snahy pokofit Popel-
ku. Ta totiz ani po jejich nejbezohlednéjsich vypadech nepropada zmaru a plactivé

07 Déle se nebudu transtextudlnim spojnicim vénovat, nicméné rozkopirovana okénka, kompozice
obrazového prostoru a plochost scénického prostoru dana snimanim dlouhymi objektivy zejmé-
na v titulkové sekvenci zdmérné odkazuji k zimnim obrazim vlamského malife Pietera Bruegela
star$iho. K &lenité narativni povaze malifovych davovych obrazi srov. Rick Altman, A Theory of
Narrative . New York: Columbia University Press 2008, s. 191-240.

sebelitosti, jimZ se nakonec po roztrhani veernich §at neubranila ani jinak svefepa
disneyovska hrdinka. Uvodnich osm a pdl minut rozvrhuiji T#i ofi$ky pro Popelku ob-
raz Popelky marné se vzpouzejici jhu macesina subsvéta, tedy situaci, ktera je re-
lativné vérna kanonickému popelkovskému schématu. Nasledujicich dvanact minut
ovéem oproti tomu film ustavuje obraz hrdin¢ina soukromého Zzivota, jenz probiha
nikoli diky blahosklonné toleranci macechy (jako je tomu v disneyovské verzi), nybrz
nezdvisle na ni. Bezuicelné prebirani popela a hrachu po Popelce vzapéti bez vétsich
okolkl pfevezmou jeji holubi kamaradi, kterym Popelka pouze vysvétli, kam maji
co davat, nacez si pocka na ocekavany pfijezd pana kréle a ujede spolu s Juraskem
ze statku. Zamifi nejdfive za sovou Rézou, jez chrani jeji skromny majetek v malé
truhlice, a nasledné svobodomysIné vyrazi do zasnézenych lesl. Jinymi slovy, moc
macesina svéta koné&i u pfikazd, nebot jeji zdkazy maji jen minimalni dopad. Kdyz
Popelka opakované vyjmenovava, co nesmi... mluvi vlastné o tom, co pravé déla,
délat hodla ¢i délat bude. Juraskovi sdéluje, Zze s nim nikam nesmi, nacez s nim na
bezstarostnou jizdu zasnézenymi lesy vyrazi; Tajtrlikovi oznamuje, Ze lesni hony
maji zakdzané, pficemz pozdéji se s nim, odéna do slugivé kamizoly, na lov vyda;
Vinckovi Fika, Ze na ples nesmi a... netfeba vysvétlovat, jak i s timto zdkazem naloZi.
Subsvéty macechy a hrdinky se pfitom aZ do napinavého finale, kdy se v odklada-
ném napinavém vyvrcholeni protnou, svymi rozvrzenimi, hodnotami i cili mijeji —
z Eehoz ¢erpa zejména dvouvrstvé vypravéni, k némuz se za chvili dostaneme.

Jestli se vak ,,nevéstin subsvét” uskuteéiuje a dynamizuje soubé&zné s tim
macesinym, TFi ofisky pro Popelku pfekvapivé uplatiuji srovnatelnou taktiku i na
strané budouciho Zenicha. Pfedpokladame-li u TFi ofiskd pro Popelku vniténé ne-
rozrusujici ozvlasthovani néjakého kanonického schématu popelkovského svéta,
pak toto schéma je jimi nejen vertikdIné zvrstvovdno, nybrz i horizontdIné zmno-
Zovdno. Svého soubézného subsvéta se tu docka i princ, ktery podobné jako Po-
pelka soustavné unika diktatu star$i generace, byt v jeho pfipadé jsou to laskavi
kréalovsti rodice. Film pfitom pro ustavovani kralovského subsvéta a prince v ném
voli podobné dimyslinou taktiku jako v prvnim p¥ipadé, kdy b&hem Gvodnich titul-
ki naértl zakladni obrysy Zivota na statku, uvedl macechu s dcerou a az do téchto
souvislosti zasadil Popelku. V pfipadé kralovského subsvéta totiz pro zménu umis-
tuje jeho expozici do iz ustavené série motivi. Macecha spoleéné s celym statkem
netrpélivé prijezd kralovské rodiny ocekava, a tak nas film se zakladnimi rysy vztahu
kréle, krélovny a jejich syna seznamuje opét v ramci jistych preruseni. Zaprvé je to
oficialni uvitani, do néhoz je pfedstaveni krélovskych rodi¢d divakovi ve &trnacté
a patnacté minuté vsazeno; krél se tu obraci na vychovatele (preceptora): ,Kde je
princ, preceptore? A Kamil s Vitkem?“ Zatimco se poddani klani, preceptor odpo-
vida: ,Nevim, Veli¢enstvo. Celou cestu jsem drzel vyklad o vybraném chovani, a jak
jsme jeli kolem lesa, urozeni panové najednou nikde.“ Dilezité je, Ze jejich dialog je
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uvnitf scény zaramovan do Gvodnich instrukci macechy smérem k dcefi, jak se ma
uctivé klanét a usmivat, a do jejich zavére¢né uctivé poklony a kiecovitého usmé-
vu. Zadruhé je predstaveni kralovského subsvéta rozdéleno na dvé &asti. Popsana
prvni ¢ast se odehrava v jedenacté scéné, zatimco druha ¢ast — pfimo navazujici na
prvni — pfichazi az ve scéné patnacté. Kral v ni omluvi svého nezbedného syna pfed
macechou s Dorou, ale pfedevs§im jim dovoli nechat se pozvat na kréalovsky ples,
ktery se posléze stane sttedobodem jednani obyvatel obou subsvéta: kral s krélov-
nou pfipravuji ples a macecha s Dorou se chystaji jej navstivit, prvni dvojice s cilem

ozenit prince, druhé s cilem provdat Doru.

Mezi tyto dvé scény je ovéem vloZena velmi dllezita trojice jinych scén.
Prvni scéna (12) zachycuje bezstarostnou Popel&inu jizdu lesem na Jurakovi. Dru-
ha scéna (13) zachycuje konfrontaci Popel&ina volného &asu s volnym &asem prin-
ce s kamarady Kamilem a Vitkem, cozZ vyusti v honbu za Popelkou, jez jim nakonec
unikne... jako ostatné jesté dvakrat. Treti scéna (14) ukazuje prince s Kamilem a Vit-
kem, ktefi pro zménu sami utikaji pfed preceptorem, jenz pini kralovo prani a naba-
da je k navratu. Nasleduje navrat na statek (viz scéna 15 vy3e) a poté cesta kralovské
rodiny dom na zamek (scéna 16), b&hem niz se k priivodu pFipoji i princ s kama-
rady — a je bez vétsich §anci na vzdor konfrontovan s plisnénim svych rodi¢l, ktefi
jej zpravuji o jeho povinnosti se oZenit. Schéma piedstaveni kralovského subsvéta
a princovy pozice v ném je tak variaci na schéma pfedstaveni macesina subsvéta:

macesin subsvét predstaveny béhem kralovsky subsvét predstaveny
titulkové sekvence béhem uvitacich oficialit
Popelka se soukromé bavi s Juraskem princ se soukromé bavi s Kamilem a Vitkem
macecha se ujistuje o pfijezdu rodiny macecha se ujistuje o pozvani na ples
Popelka v neGi&inném vzdoru vi&i macese princ v neG&inném vzdoru vaéi rodiéim

Tuénym pismem vyzna&ené body zachycuji stabilné rozvijenou nesoukro-
mou vrstvu fikéniho svéta, kterou mizeme ve srovnatelné podobé najit ve viech
dosavadnich popelkovskych verzich. Nicméné systémova atraktivita TFi ofiska pro
popelku tkvi v rozvijeni soub&zné vrstvy dvou soukromych subsvéti, které jsou po
vétsinu filmu nepfistupné pro kohokoli z nesoukromé vrstvy (tedy pro macechu,
Doru, kréle, kralovnu). Popelka se v tom svém bavi se zvifaty, princ v tom svém
zase dovadi s kamarady, pficemz dynamika filmu se odviji od postupného propo-
jovani obou téchto soukromych subsvétl. Popelka ten princiv vzdy docasné na-
vétivi a pak utece, princ ten Popeléin nezdmérné ovlivni sestfelenim ptaciho hnizda
s tfemi kouzelnymi ofisky. Pro zvySeni dynamiky pak film vyuziva na obou stranach
vzdy jednoho prostfednika, jenz stoji mezi nesoukromym a soukromym subsvétem.

Na Popelciné strané je to dobromysiny Vincek, ktery ji podporuje, pfiveze ji ofisky
a nakonec pomaha princi ji najit. Na strané prince jde o nebohého vychovatele, jenz
ponékud bezlcelné lelkovani prince s kamarady svym pedagogickym usilim ovliv-
nuje, protoze mladici pfed nim museji neustale utikat. Oba zprostfedkovatelé tak
napomahaji komunikaci mezi vrstvami, fidi chod statku (Vincek) a dvora (preceptor)
a spiSe nezdmérné napomahaji rozvoji déni v daném svété.

Vrstvy vypravéni

Pravé rozvoj déni v rdmci srovnatelné zvrstvenych vypravécich taktik nam
pomuze jesté |épe porozumét, v Eem tkvi ozvlastiujici povaha TF ofiskd pro Po-
pelku na pozadi estetickych norem popelkovskych adaptaci. Posun dlirazu na sou-
kromou vrstvu svéta totiz soucasné deleguje fidici pfi¢innou aktivitu z rodi¢d na
déti, tfebaze oCekavana a mezinarodné snadno srozumitelna posloupnost udalosti
zUstava zachovana. Krél s kralovnou chtéji oZenit syna, a uspofadaji proto ples, na
ktery pozvou fadu pfipadnych nevést — naproti tomu macecha s dcerou vie pod-
fizuji pfipravé na ples, na némz by si Dora méla najit budouciho manzela, nejlépe
prince. Popelka méa v tomto vypravécim planu ekvivalentné podfizenou roli jako
princ — a nakonec skute¢né ztrati na plese stfevic¢ek a princ prohlasi, Zze jeho ne-
véstou se stane ta divka, jez ho obuje. Svrchni vrstva narativniho vyvoje je ovéem
zésadné ovlivnéna spodni vrstvou, jez sice nerozrusuje pozici zminénych udalosti
v celkovém schématu, ovéem posouva jejich vyznam a funkce: zatimco pro mace-
chu s dcerou a kréle s kralovnou se pfibéh odehraje pfesné tak a s takovym vyzné-
nim, jak je pfedepsané, z hlediska budouciho paru v zavéru (a s nimi i divéka) jde
o pfibéh znaéné odlisny, protozZe jeho Fidicimi aktéry jsou tentokrat oni. Zejména
tedy Popelka, jiz kouzelné ofiSky sice napomohou ke $tésti, nicméné kli¢ova roz-
hodnuti udélé sama:

(a) jakkoli plni macechou zadané bezugelné Ukoly, okézale ignoruje jeji
zéakazy,

(b) prince namisto milostného nadbihani opakované provokuje a opako-
vané mu utikd, at uz méa venkovské obledeni, loveckou kamizolu nebo
vecerni Saty,

(c) na ples se rozhodne jit nikoli z pfani vy$si kouzelné moci, nybrz sama
z vlastni vile na ples navzdory svému strachu pfijde a sama z né&j bez
okolkl odejde,

(d) princovu nabidku k siatku nepfijme a diskusi 0 ném podmini odpo-
védi na hadanku.

66 — 67



Princlv vliv na udalosti je méné odvozeny od védomych rozhodnuti: se-
stfeli hnizdo s ofisky, ukaze velkorysost pfiznanim porazky béhem stielby, vyda se
do noci za nezndmou, popre svou §lechtickou pychu na statku. Zatimco u Popelky
jde o zdmérny vliv na udélosti odvozeny od jejich rozhodnuti, v pfipadé prince film
sleduje postupnou proménu charakteru v rdmci stupiiovitého potkavani a ztraceni
divky, kterd ho opakované obelstila. Obé postavy v ramci spodni vrstvy vypravéni
odporuji svému typu, takze v&¢né na cizi pomoc odkazana Popelka se nakonec do-
kaze sama vysvobodit z pout a utéci oknem ze zamcené véze, a naopak svéhlavy
princ se u&i naslouchat radam ostatnich (svou nevéstu ziska i proto, Zze poslechne
Vincka a Rozérku). Sou&asné ale na svrchni vrstvé oba neplsobi o nic aktivnégji nez
v tradiénim schématu. Macecha pfikaze Popelce zametat pofadné, na coz ona za-
reaguje détinskym zvifenim prachu. Princ vzdoruje rozkazu svého otce vyzvat divku
béhem plesu k tanci frackovitym gestem, kdyz si tanecnici vybere poslepu. Jejich
snaha stat se narativné aktivnimi v rdémci svrchni vrstvy vypravéni, vedené subsvéty
macechy a kralovské rodiny, nutné kon¢i Utrpné, nedokazou se vymanit z pasivni
role — vypravéni mohou ovlivnit jen zdola, bez védomi autorit, soubézné s plnénim
jejich pfikazu.

Posuiime se ale od celkové dvouvrstvé narativni konstrukce k jejimu po-
stupnému rozvijeni, kdy se Ize snadno odrazit od analyzy Gvodni &tvrtiny filmu
uméleckych feseni popelkovskych filmd je nepfitomnost vypravéde, ktery by nas
jako divaky do svéta, jeho postav a rozvijené zapletky uvedl. Pozastavim se nad
expozicemi tfi rlznych Popelek: sovétské z roku 1947, ¢eské televizni z roku 1969
a americké disneyovské z roku 1950. Viechny néjak vyuzily funkci vypravéée s riz-
nou davkou sebeuvédomélosti, jez ale paradoxné stéla v nepfimé umére k zapojeni
této instance do vypravéného svéta.

V sovétské verzi je uvadéc¢em do déni pIné diegeticka postava. Po sérii
ustavujicich zabérd hradu a véze vidime truba&e zvouciho poddaného na ples. Ze
véech tii filmd je nejoividnéji pfiznavana inscenovana povaha dila, kdyz se truba&
béhem svého monologu obraci pfimo k divdkovi do kamery a Zoviélné si seda na
hradby véze, z niz promlouva. Nejdfiv opakované oznaci fikéni svét za pohadkové
kralovstvi a pozve poslucha&e na kralovsky ples: ,V3ichni jste srdeéné zvani. [...] Ne-
zapomeiite, kazdého z vas radi uvidime. Na plese se dozajista stane néco straslivé
zvlastniho a tajemného, vzdyt nase krélovstvi je pohadkové. Dostavte se, nezapo-
meite. Cestné slovo, nebudete toho litovat.“ O Popelce oviem nepadne ani slovo,
centrem jeho monologu je kral: ,Nas pan kral dneska vstal v pét hodin rano a osob-
né utiel prach na hlavnim schodisti, chachacha. Potom el do kuchyné a pohadal se
s §éfkuchafem. Byl rozzloben, a tak se ziekl svého triinu, ale potom zménil zlost na

dobrodini a ted béha po kralovské cesté a kontroluje, jestli je véechno v poradku.
Tamhle! Vidite?“ Az kral se posléze setka s dfevorubcem, ktery ma zlou manzelku,
dvé zlé nevlastni dcery a jednu hodnou vlastni Popelku.

ktery cely narativ posouva kupredu spojujicimi pisnémi, jez dodavaji filmu potiebny
pfic¢inny tah a svazuji jednotlivé bloky pfibéhu dohromady. Pov§imnéte si, jak se od
krélovstvi a kréle pfesouva k dceram, od nich k rodi¢iim a nakonec k vychozi situa-
ci, kdy otec jede do mésta:

Byl jednou jeden zamek a v zamku stary kral.

A ten podle véech znamek dost moudrie kraloval.
Pod zamkem byla viska a za tou viskou stran.

A v ni chaloupka nizka a dvorek jako dlan.

Jen, kolovratku, zpivej, jak lipa plna véel,

v tom domku bydlel dfevorubec a ten tfi dcery mél.
Katefina je lina a Dorka jakbysmet,

to Popelka je jina, jak pozna kazdy hned.

A tohleto jsou vrata, holubnik pod stfechou

a tohleto je tata s protivnou macechou.

Jen, kolovratku, zpivej, to, o ¢em zpivas rad,

jak do mésta jel pantata par dark( kupovat.

Ackoli je potulny zpévak postaveny mimo vypravéné udalosti, je vzhledem
ke sdilnosti mnohem zakotvenéjsi v celkové organizaci narativu a poskytuje divakovi
navodnéjsi predstavu o vypravéném svété a vychozi situaci. Nejobecnéjsi a zaroven
nejkonkrétnéjsi je vSak disneyovska verze, jejiz vypravéni dovedné nasleduje prin-
cipy tzv. klasického hollywoodského filmu. Laskavy hlas vypravécky mimo obraz
nejdrive predcitd z pohadkové knihy, kdyz predstavuje kralovstvi. Nasledné je hlas
doprovazen statickymi obrazy jejich ilustraci, jez zobrazuji §tastného vdovce s ma-
lou Popelkou. A nakonec pfejde k pIné animovanym obraziim minulosti, kdy obrazy
nazorné demonstruji vypravéné a predstavuji pomoci rychlych pferdmovani dalezité
postavy macechy s dcerami. Divék je na konci tvodniho monologu uveden do velmi
specifické situace jasné pfedstavenych postav v centru s hrdinkou smétujici k vysné-
nému cili, kterd ma byt divakovi sympaticka jesté dfiv, nez ji poprvé spati:

Kdysi davno byla dalekd zemé& a v ni malé kralovstvi. Pokojné vzkvétalo
a bylo plné romantickych povésti. Tady, na venkovském zamku, Zil vdo-
vec s malou dceruskou jménem Popelka. Trebaze byl laskavym a obé-
tavym otcem a milované dcefi by snesl modré z nebe, pfesto si vyéital,
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ze Popelce chybi matka. A tak se znovu oZenil. Za druhou manzelku si
vyvolil Zenu z dobré rodiny se dvéma dcerami v Popel&iné véku. Jme-
novaly se Anastazie a Drizella. Ale teprve po imrti toho dobrého muze
vysla najevo skuteéna povaha macechy. Byla chladnd, krutd a nesmirné
zarlila na Popel&in plivab. Byla odhodlana proteZovat zajmy svych dvou
nemotornych dcer. A tak, jak plynul ¢as, zdmecek chatral, ponévadz ro-
dinnym majetkem mrhaly marnotratné nevlastni sestry, zatimco Popelku
tyraly a ponizovaly a donutily stat se sluzkou v rodném domé. A pres to
prese véechno byla Popelka mirna a laskava, ponévadz v kazdém svitani
nachézela nadéji, Ze jednou se sen o jejim §tésti vyplni.

TFi rGzné verze Popelky uvedly divaka do fikéniho svéta pomoci t¥i riiz-
nych expozi&nich taktik. Prvni se dostava jen ke kralovstvi (vychozim konatelem
je kral), druhé ke kralovstvi a rodiné (vychozim konatelem je zdanlivé otec, ale ve
skuteénosti macecha &ekajici na jeho odjezd), tfeti pak ke konkrétni narativni situa-
ci (vychozim konatelem je Popelka v konfrontaci s macechou). Viechny tfi ale maji
spoleéné vychodisko, kdy povéFena entita shora doll informuje divéka o stavu véci
a jednoduchém narativnim kroku. Kazda dalsi varianta je pfitom o néco kauzélngj-
§i. V sovétské verzi se krél setkd s dfevorubcem jen nahodné béhem své obhlidky
panstvi. V ¢eské televizni verzi otec sice jede do mésta a pfiveze ofiSky, nicméné
dilezit&jsi je kauzalné nemotivované macesino chovani k Popelce po jeho odjez-
du. A v disneyovské verzi uz hrdinéino probuzeni do dal§iho dne zobrazuje pfisné
pfi¢inny sled kazdodennich krokd, pfi¢emz popisnost narativni akce motivuje nové
pfistéhovany maly mysak, jemuz je tfeba vse vysvétlit. V§echny tfi filmy nicméné od
pocatku nasleduji kanonické schéma, jez Popelku osudové pfeduréuje k naplnéni
sledu o&ekavanych krokd, vedoucich ke siiatku s princem.

Vratime-li se obloukem k Tfem ofiskdm pro Popelku, jejich Gvodni &tvrtina
je vystavéna zaprvé bez vypravéde, zadruhé zdola nahoru a zatieti dimysIné de-
leguje informaéni povinnosti na rGzné postavy v souladu s jejich pozici ve fikénim
svété. NejdFiv se v prvni scéné seznamime s chodem na statku (stav véci), pfi¢emz
je o&ekavana kralovska delegace (narativni cil). Ve druhé scéné jde Popelka za Ju-
raskem, kdy prvni poznamkou vnese pfedstavu o Easovém trvani ve svété (minuly
stav véci), o zdkazu spoleénych vyjezdl do mésta (soudasny stav v&ci) i o tom, jak
véichni o&ekavaiji kréle (resp. ona na rozdil od ostatnich ne). Ve tfeti a &tvrté scéné
je pfedstavena Popelka dynamicky v narativni akci (vezme na sebe vinu za kuchti-
ka) i jako soubor dispozic z pohledu macechy (jsou pryé &asy, kdy jezdila na konich
a st¥ilela kusi, ted je déve&ka). Popelka naopak v hadce divakovi sdéli, jak macecha
nabyla majetek (Popel&in zesnuly otec ji vie odkazal). R6zina poznamka o nevlastni
matce divékovi vysvétli vztah k Popelce, zatimco PopelCina reakce o Dore naopak

zpétné ozifejmi otcovu dobrou povahu. Popelka za svou prostofekost dostane za-
dany ukol prebrat hrasek a zdkaz setkani se svym koném: v nésledujici scéné za ni
kol splni holubi kamaradi (coZz nenéapadné& motivuje jejich pozdéjéi pomoc, ktera
uz neplsobi jako zasah shiry), zatimco ob scénu Popelka zédkaz porusi a setka se
s Juraskem... a s Vinckem, ktery se k ni chova zaprvé hezky (pozdéji je jeji spoje-
nec) a zadruhé vysvétli, Zze Jurasek ji dokaze vycitit (€imz se podobné jako u holub(

oslabuje vliv nadpfirozené moci v pozd&jsich fazich vypravéni).

Navzdory o&ekavani kralovské delegace jde o sled kazdodennich situaci
z hrdingina Zivota srovnatelny s Gvodni scénou disneyovské Popelky. Kazda dalsi
scéna ovéem na jedné strané sdéluje divakovi vic a vic o minulosti i pfitomnosti fiké-
niho svéta a na druhé strané vytvaii podminky pro nasledné rozvrstveni vypravéni
na svrchni a spodnf linii, jak byly popsény vyse. Totéz pak plati i pro druhou &ast
Gvodu od pfijezdu do odjezdu krélovské rodiny. Mezi né je vsunuta zminéna trojice
scén s Popelkou a princem, jez rovnéz vytvofi narativni vzorec, ktery bude pozdéji
variovan: Popelka se potka s princem, ktery ji §patné odhadne, ona mu zase utece —
a okamzik aristotelovské anagnorize,® kdy princ pozna v Popelce krasku z plesu, je
odkladan az na samy konec filmu. Popel€ino unikani ma rovnéz pravidelny vzorec
postupného potkavani zvifecich pFatel, z nichz vSichni splni svou dllezitou narativni
Glohu: holubi, kiif Jurasek, pes Tajtrlik a hlavné sova Rozérka (ktera hlida ofiky a na
konci navede prince zpatky k Popelce).

sekvence: plesova sekvence a zavérecna zaména Popelky s Dorou. BEhem pleso-
vé sekvence se setkaji obé urovné i vechny &tyfi subsvéty, kdy macecha s dcerou
jsou mezi hosty, krél s kralovnou na trliné, Popelka a princ na parketu. Ve starsich
variacich byl vypravéci ddraz postaven na rovei macechy s dcerou (které touzily
poznat neznémou a divaka mohlo zneklidiovat, zda Popelku neodhali) a kréle (ktery
byl nad$eny, Ze se princ zamiloval). Pokud si tedy budouci ,,a pokud neumfeli, jsou
spolu dodnes“ manzelé vyménuji n&jaké repliky, jsou to banalni romantické fedi,
které maji divakovi sdélit jen tolik, Ze se do sebe zamilovali — i proto je zpravidla tolik
akcentu polozeno na kréle, s nimz mize divék sdilet radost. Jinak fe¢eno, plesové
scény jsou v popelkovskych vypravénich nejméné dramatické. Napéti jim pfedcha-
zelo (dostane se Popelka na ples?), nebo je nasledovalo (podafi se princi Popelku
nalézt?), le¢ samy napinavé nebyly. Oviem ve Tfech ofiscich pro Popelku se situace
obraci, protoze ani jedna ze stran svrchni vrstvy vypravéni netusi, co si Ustfedni po-
stavy vypravéji — zatimco divak to vi, takZe situace pro né&j neni ne¢ekanou nahodou

08 Srov. Aristotelés, Poetika. Praha: OIKOYMENH 2008, s. 71, 81-85.
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(jako pro macechu s dcerou a krale s kralovnou), nybrz logickym vyGsténim dosa-
vadnich setkani. Zaroven je scéna napinavé sama o sobé, protoze Popelka princi
nenadbiha, provokuje ho, klade si podminky a nasledné prekvapivé odchazi.

Jestlize az do plesové scény TFi ofiSky pro Popelku nésleduji ve svrchni
linii vypravéni kanonické schéma a pfepisuji ho vyznamové zespoda, pak poéinaje
plesovou scénou kanonické schéma zacinaji deformovat a motiv stievicku je pod-
fizen postupnému svazovani vSech dosavadnich linii. Princ s kamarady sam dorazi
na statek, setka se s Vinckem a identifikuje Popelku nezavisle na strevicku, tfebaze
efekt aristotelovského odhaleni ziistava na iplném konci filmu ponékud paradoxné
zachovén, kdyz princ uz zfejmé odpovédi na hadanku znd, ale soucasné to neni
z jeho reakci jednoznaéné rozpoznatelné. Mezitim i Macecha odhali tajemstvi své
nevlastni dcery a pokusi se ji zaménit za Doru tak, aby ji princ pozadal o ruku. Kdyz
se ji to nepovede, ukradne stievicek a spolu s Dorou ujizdéji pry¢, ¢imz film na-
vazuje na udrzovany motiv Popel&inych Gtékd, kdy princ tentokrat nechce nechat
Popelku utéct, jenze namisto ni poblouznéné pronasleduje macechu s Dorou. A za-
roven Popelka neni na konci objevena, vysvobozena &i zachranéna, nybrz sama po-
moci svych schopnosti unikne z macesiny pasti, dojde si za Rozérkou pro tfeti ofiSek
a dorazi na statek uz ve svatebnich satech.

Mohli bychom se ptat, jestli film v samém zavéru nepoprel vzorec, v némz
svrchni vrstva vypréavéni nasleduje kanonicky model popelkovské pohadky. Jakkoli
se to tak na prvni pohled mize jevit, pravé v poslednim aktu nejsou ani ostatni po-
pelkovské verze pfili§ jednotné a rozlicnymi zpUsoby jinak spise mechanické rozuz-
leni dramatizuji. V sovétské verzi je Popelka pod pohrizkou pfinucena pomoci do
stfevicku své nevlastni sestie. V disneyovské verzi je jednoduchy motiv stievicku
zkomplikovan hned dvakrat — Popelka je macechou béhem zkouseni stievicku zam-
Cena ve vézi, a kdyz ji jeji zvifeci kamaradi v napinavé scéné vysvobodi, macecha
kiistalovy stievicek rozbije. V &eské televizni verzi uzuz kraloviti poslové Popel&inu
chalupu opoustéji, aniz by hrdinku objevili, kdyz se ovéem na posledni chvili vrati
otec a zamc&enou Popelku ,prozradi“. A podobné jako v disneyovské verzi nakonec
plvodni stievi¢ek nehraje pfi odhaleni kli¢ovou roli. V disneyovské Popelce hrdinka
zachrani zoufalou situaci s rozbitym stfevickem prostym nabidnutim stfevicku dru-
hého — a ani ve TFech ofiscich pro Popelku neni nakonec pfili§ dilezity, neb Popelka
se prince jen lakonicky zeptd, jestli ji ho prisel vratit.

TFi ofisky pro Popelku tak v obou vrstvach vypravéni plodné vyuzivaji vse-
obecnou divackou srozumitelnost kanonického schématu o kralovském plese, ma-
gicky nabytych Satech a ztraceném stfevi¢ku, kdy tvirci ,zneuzitim“ nejednotnosti
dvou kanonickych verzi (grimmovské a némcovské) vytvofili v pfibéhu o pasivnich

postavach mezeru, jiz zespoda zaplnili soubézné vypravénym pfibéhem tychz po-
stav jako pfi€innych &initeld. Vzrusujici stfet dvou vzajemné se dopliujicich vypra-
vécich linii dokazal na priseéiku dosavadnich Popelek nabidnout jejich moderné
pojatou verzi, aniz by ji z hlediska pozitivnich o¢ekavani jakkoli popfrel.

Vrstvy stylu

Ozvlastnujici princip vrstveni Ize ve filmu TFi ofisky pro Popelku pozoro-
vat i v pFipadé vyuzivani prostfedkl filmového stylu. Tento predpoklad se pokusim
vybérové prokazat na systematickém a rozpoznatelném vyuzivani technickych pro-
stfedkd a postupl v dile. Vysvétlim nejdfive na konkrétnich p¥ikladech, jak stylistic-
ké vrstveni napomaha rozvijeni jiz pojednanych slozek fikéniho svéta a vypravéni.
Posléze se posunu k méné ziejmym, ale zato esteticky vyznamnéj§im expresivnim
funkcim vrstveni.

Navzdory pouhé Utrzkovitosti poznani ¢eskych déjin filmaFskych Feseni ve
vztahu k filmovému &asu, prostoru a vypravéni je tfeba o historické chapani téchto
aspektl TFi ofiskG pro Popelku pFinejmensim usilovat. Mohl by nas tfeba snadno
zarazit fakt, Ze film klade velky diiraz na akce snimané v dlouhych zdbé&rech, kdy se
scénicky prostor mnohdy bud proménuje v zavislosti na soubézném pohybu postav
a pohybu kamery, nebo naopak zachycuje plynuly pfesun akce z pozadi do popfed,
aniz by se pozice zasadné zménila. Ve filmu najdeme fadu scén o tfech zabérech
(napt. 13, 24, 29, 40), dvou zabé&rech (napt. 22, 26, 43) nebo dokonce jednom zabéru
(napt. 16, 57). Jenze samo o sobé& toto kompoziéni Fe§eni s minimem stfihl nelze pFi-
a maji ve zvyku rozstfihat scény do sledu maximalné navodnych zabérd snimajicich
akci z rGznych Ghld, zejména pak v pfipadé populdrnich filma. Mezi ty TFi ofisky pro
Popelku spadaji, a jevi se tedy v tomto ohledu jako odchylka — ovéem jen do chvile,
kdy zohlednime pouziti dlouhych pohyblivych zabérl v kombinaci s promyslenym
pohybem postav ve filmech jako 13. revir (1946) nebo Krdl Sumavy (1959), jez snadno
odpovidaji narokiim kladenym na Zanrové oznaéeni krimi &i dokonce akéni thriller.
Na rozdil od Atentdtu (1964) nebo Markety Lazarové (1967) pfitom nejde ani v jed-
nom pripadé o Sirokouhly film, kde by se sméfovani k inscenaci v dlouhych zédbérech
dalo (nepfesné) chapat jako pfislusnost k mezinarodné sdilenym zmé&nam filmového
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stylu.”® V ¢em lze tedy z hlediska préce s vrstvenim prostoru TFi ofisky pro Popelku

shledavat na poli Zdnrového filmu ozvlastiujicimi i ve specifi¢téjsich souvislostech
Ceskych filmovych dg&jin?*°

Z hlediska inscenovani dramatické akce v dlouhych zabérech T¥i ofisky
pro Popelku pfichazeji se systematickym vrstvenim prostoru i uvnitf téchto zabé-
rd. Do vnitrozab&rové montaze totiz vnaseji praci s rychlou transfokaci," coz je uz
tieti vyrazny pohyb: pohyb kamery a pohyb hercl je doplnén o pohyby ohnisko-
vé vzdalenosti. Vyraznou podobu téchto nahlych ndjezdd transfokaci najdeme
ve vySe diskutované kuchyriské scéné, kde rychly néjezd transfokaci z velkého
celku (A1) na polodetail rozzufené macechy (A2) i ve spojeni s naslednym chopenim
se bic¢e akcentuje jeji démonicnost. VyuzZiti prostfedku neni ndhodné a cely vzorec
se vzapéti na komornéjsi ploSe variuje. Macecha tycici se nad kuchtikem se pta
po vinikovi (A3) a situaci umocni dal3i najezd transfokaci na bliz§i ramovani (A4),
vzhledem k celkové pfehlednosti kompozice (A3) je§té& méné o&ekavatelny nez ten
predchozi. V tomto pfipadé transfokace ze véeho nejvice napomaha posilovat Gci-
nek dil¢ich dramatickych akci.

09 Vyjimku z tendence vypravéci prostor analyticky rozstfihavat tvofily z rlznych divodl nékteré §i-
rokouhlé filmy z pfechodového obdobi padeséatych a Sedesatych let, a to jen v jistych ohledech.
Srov. David Bordwell, Widescreen Aesthetics and Mise en Scene Criticism. Velvet Light Trap,
Summer 1985, ¢. 21, s. 118-25; David Bordwell, CinemaScope: The Modern Miracle You See
Without Glasses. In David Bordwell, Poetics of Cinema. London — New York: Routledge 2007,
s. 281-325, 462-468. Srov. téz Anna Batistova, Vétsi, blizsi, prazdngjsi: Marketa Lazarova,
Sirokouhly film. In Petr Gajdosik (ed.), Marketa Lazarovd: studie a dokumenty. Praha: Casablanca
2009, s. 154-186.

10 Ona zanrovost &i popularnost je dllezita, protoze dlouhé objektivy najdeme v fadé Eeskych filma
Sedesatych let, kde oviem pini znaé&né odli§né funkce, napf. ve VSech dobrych roddcich (1968).
Srov. Radomir D. Koke$, Pusobeni protisil: V3ichni dobfi rodéci a jejich fikéni svét. In Briana
Cechova (ed.), Vsichni dob#i roddci. Praha: Narodni filmovy archiv 2013, s. 90-113.

11 Transfokace (zoom) je ,nézev pro plynulou zménu ohniskové vzdalenosti [...] objektivu b&hem na-
tageni. Transfokaci se méni velikost obrazu [ramu]; tim vzniké pfi promiténi u divaka dojem, Ze se
predmétna néplh snimk na promitaci ploe pfiblizuje [najezd transfokaci] nebo vzdaluje [odjezd
transfokaci]. Nevzniké v8ak dojem pohybu prostorem.“ Viz Otto Levinsky — Antonin Stransky,
Film a filmovd technika. Praha: SNTL 1974, s. 298. Ve vykladu budu rovnéz pracovat s pojmem
dlouhoohniskovych &i dlouhych objektivl. Jejich vyuZiti vyznamné zplostuje perspektivni vnimani
prostoru, kdyz opticky pfiblizuje vzdalené&jsi plany k blizsim a narusuje pfedstavu o vzdalenosti mezi
nimi. Ve Tfech ofiscich pro Popelku pfedstavuje snimani dlouhymi objektivy dominantni zpGsob
prace s kamerou.

Al A2

A3 A4

V pozdéjsi scéné sledujeme dramaticky dialog mezi princem a rodiéi bé-
hem jizdy v privodu na zdmek, jehoZ posledni ¢ast odhaluje mnohem zjevnéji, jak
i jednoduché transfokace ve Trech ofi$cich pro Popelku vrstvi prostor. Dialog je roz-
vrzen ve tfech vrstvach: jedouci sané s krédlem a kralovnou, princ na koni a statické
pozadi. Koné&i princovym neklidnym dotazem na kréalovnu, jestli mu kral jen vyhro-
Zuje, nebo ho chce opravdu oZenit, na coz mu matka odvéti: ,Ne, ne, tentokrat to
mysli vazné.“ Nasleduje vyuziti vzorce, ktery uz zname: rychly najezd transfokaci
na princovu tvéF posiluje emocionalni &itelnost okamziku (B1-B2). DlleZit&jsi je viak
dalsi zabér, snimajici kralovsky privod ve velkém celku. Vichni postupné projizd&ji
pfed kamerou, bezejmenni dvofané a vojaci (B3), neklidny princ a i krél s krdlovnou
v sanich. Je to vypravéésky i stfihové logicky dovétek scény, ktery ovéem docela
neéekané vyuzije prostorové zplostujicich vlastnosti dlouhych objektivii a vrstvicich
moznosti transfokace. Kamera spolu s jedoucim privodem pferamuje doleva a na
pozadi se odhali zdmek, k némuz vsichni mifi (B4). UZ to samo je elegantni pro-
storové feseni, nicméné film jde v principu zvrstvovani jesté dal a prohodi vyzna-
movy dliraz mezi popfedim (privod) a pozadim (zdmek). Nahle se navzdory stale
projizdéjicim jezdclm z velkého celku najede transfokaci na zamek, jenz nabude
role prostorové dominantni vrstvy scénického prostoru, ackoli v popredi stéle pro-
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B1

B3

B5

B2

B4

C1 Cc2

C3

jizd&ji jezdci kralovského privodu (B5). Pomoci ne¢ekaného pfesunu transfokaci po
ose se tak stal posledni zabé&r této scény (15) ustavujicim zab&rem pro dalsi scénu
na zamku (18). Ta za&ne polodetailem prince v zamecké komnaté&, ktery cosi signa-
lizuje z okna nékomu mimo zabér (C1), pfi¢emz vzapéti zvariuje vzorec pfedchozi
krélovské scény: kombinaci panoramovéni doleva a naopak oddaéleni transfokaci do
velkého celku odhali prostor komnaty (C2-C3).?

V predchozich pfikladech rozpozndme nejméné tfi rlizné zvrstvujici funk-
ce ndjezdu transfokaci. Nejdfive se posilil aginek na divaka (opakované démonic-
ké najezdy na macechu), posléze se zdlraznila mira princova vydéseni ze shatku

12 Sama o sobé je prostorové diimyslna i hra s vrstvou obrazu mimo hlavni déni. Kdyz se z okna diva
princ, oekévany zédbér na objekt jeho pohledu se nedostavi. O chvili pozdéji se z okna diva kral
a vidi (spolu s ndmi) princovy kamarady s kusi. Mezitim viak opustime prostor komnaty a sledu-
jeme, jak oba kamarady chytne za padesy preceptor, kuse jim sebere a do ruky jim da knihy ke
studiu. Kdyz se tedy o chvili pozdéji ven podiva kralovna v névaznosti na kralovu poznédmku o ku-
Sich, jsme o prostorové vrstvé zpraveni pfedem... ale stejné dostaneme moznost podivat se i s ni,
coz posiluje komicky U&inek scény. Vime, Ze nevidi chlapce s kusi, nybrz s knihami, ale potvrzeni
této hypotézy jeji humorny rozmér posili.
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(ndjezd na jeho tvaF, kdyz matka otcliv ndpad nevyvrati, nybrz potvrdi) a nakonec
pfesun z jedné vrstvy do druhé poslouzil jako ustavujici zabér pro pozdéjsi scénu
(ndjezd transfokaci od cesty na zamek). Potud v3ak transfokace méla povahu rych-
lych pfechodd mezi dvéma jasné uréenymi vrstvami od popftedi k pozadi. Pouze
akcentovala néjaky prostorové jiz v zdbéru obsazeny prvek. To v8ak neplati pro
18. scénu v komnaté&. Ta na pfedchozi ,krélovskou“ scénu (15) jist& navazuje pro-
storové (zamek/komnata v zamku), logicky (diskuse o princové Zenitb&/diskuse
o pozvénkach pro potencialni nevésty) a kompozi¢né (najezd transfokaci/odjezd
transfokaci). Stylisticky avak rozviji co do préace s vrstvenim spise komplikovang;si
postup ve scéndach 16 a 17. Transfokace s vyuzitim dlouhych objektivd v nich spolu-
pracuje s kompozici pohybu v zabéru, pohybu samotného zabéru i pohybu neceka-
né odkryvanych narlstajicich vrstev.

V (jednozébé&rové) scéné 16 vidime macechu s Dorou ve zna&né& plochém
z&béru s velkou ohniskovou vzdalenosti sestupovat ze schodi (D1). Zatimco sestu-
puji, zabér sleduje jejich pohyb a pomalu snizuje ohniskovou vzdélenost: odjezd
transfokaci soub&zné s horizontalnim i frontalnim pohybem postav odhaluje stfisku
(D2), schody... pod schody &ekajiciho Vincka (D3). Zatimco macecha diktuje Vinc-
kovi nakup, pokradujici odjezd transfokaci odhaluje v popFedi postupné i &im dal
zaostfen&jsi sané (D4). Prostorové nejpfekvapivéjsi moment nicméné pfFichazi ve
chvili, kdy Vincek sedne na kozlik (D5), odjizdi a kamera spolu s nim panoramuje
doleva, az dokud Vincek neopusti obrazovy prostor (D6).

D1

D3

D5

D2

D4

D6

78 —79



E1 E2

E3 E4

Jesté o néco kompoziéné prekvapivéjsi je v nasledujici scéné opét velmi
plochy zabér sledujici Vincka jedouciho lesem (E1-E2). V urc&itou chvili zastavi a pro-
mluvi na Popelku (E3) klegici mimo zabér. O&ekavali bychom protizabér na Popelku
perouci pradlo v potoce, ale namisto protizabé&ru Popelka prekvapivé ,vstane“ do
zabéru zespoda (E4), &imz se naSe prostorové o&ekavani narusi vytvofenim dalsi
vrstvy dé&jové akce v popfedi.

Pohyb transfokace od polodetailu okna k velkému celku komnaty se tak
pohyby hercd, kamery a ohniska — jeZ je posilovéna i stfihovymi Fedenimi (jednodu-
ché navaznosti pohledu jednotlivé vrstvy spojuji podobné jako zvukova perspekti-
va) a napf¥i¢ filmem se rozviji. Co do sbihavosti prostfedkl vrstveni pak tento vyvoj
vrcholi scénou na plese, kde se kombinuji postupy prace se véemi vrstvami: své-
ta, vypravéni i prostoru. Popelka se nejdfive zvenku diva dovnitf oknem na rela-
tivné stejnorody taneéni prostor. Zatimco pak vstupuje a vsichni pfed ni ustupuiji,
princ se nezavisle na jejim pfichodu pohada s rodici a sal se prostorové viceméné
rozdéli na strany — coz umozni snadnou Popel¢inu konfrontaci s princem, ktery ji
v urazeném odchodu miji. Spole¢né posléze ustavi dalsi vrstvu déni v prostoru, jiz

pak z jedné strany sleduji a komentuji krél s kralovnou, z druhé pro zménu macecha
s Dorou a z tfeti strany narazové prostor pfed nimi zapliujici a uvoliiujici taneéni-
ci. Scéna systematicky propojuje jemné néjezdy i odjezdy transfokaci, sledovaci
zabéry v souladu s pohyby postav, extrémné ploché zdbéry s minimalni hloubkou
pole (zaostfena Popelka s rozostienym salem v pozadi), zaplihovani a vyprazdiovani
prostoru pred kamerou, prostiihavani mezi prostorovymi rdmci pomoci jednodu-
chych navaznosti pohledu. Scéna komplexné propojuje véechny postupy vrstveni
prostoru, které jsme vyse vidéli se ustavovat. Jinymi slovy, roz¢lenénim scénického
prostoru na vrstvy prostfednictvim rozvrzeni hercl v ném a prostfednictvim jeho
(promé&nlivé) ohniskové deformace se dosahuje u&inkd, jez by konven&ngjsi prace
se stylem neumoziovala.

Mohlo by se pfitom zdat, Zze zkreslovani prostorovych vztahd pomoci
zplostujicich dlouhych objektivi a okéazalych transfokaci povede zejména u pohad-
ky k rusenfi divéka, jemuz je timto odhalovana umélost filmového zobrazeni.® Film
ovéem kombinaci dlouhych objektivl, transfokaci a prace s mizanscénou dosahuje
spiSe odlisného Gcinku. Na jedné strané tim plynule rozviji postupy spojené s vypra-
vénim a svétem, jak jsem ostatné uz vyse vysvétloval. Na druhé strané ale film svym
stylem vyvoléva obtizné uchopitelné expresivni Gcinky. Zasnézené zimni prostiedi
a s vyjimkou scén na zamku relativné chladna barevna paleta potlaéuji deformativni
ucinek vyuZiti dlouhych objektivi na vrub Géinku ozvldstiiujiciho.

Realisticky efekt pfipisovany v §edesatych a sedmdesatych letech dlou-
hym objektivim jisté napomaha zviditelnéni jistych civilnich aspektd pohadky
(napf. strohost mizanscény na statku, tendence k barevné jednotnosti kostymu)
a obcas se lze dokonce dodist, Ze jde o pohadku realistickou. Pfedpokladam pri-
tom, Ze dlouhé objektivy sou¢asné vyznamné umociiuji netradi¢nost vyuziti zasné-
zeného prostiedi. Sama jeho bélost predstavuje az monochromatickou jednotu se
specifickymi svételnymi vlastnostmi. Inscenovani filmu pak tuto statickou jednotu
prostfedi plodné vyuziva pfi konfrontaci s dynamickymi pohyby postav uvniti néj:
jizdy na konich, honi¢ky ve snéhu, rozverné rvacky. Co by tuto jednotu naopak roz-
bijelo, je zvukova nejednotnost zasnézeného prostiedi: snih zpravidla nepravidel-
né kfupe a skfipe. A tak se potlaluje, protoze vétsina dilezitych scén ve snéhu je

13 Tak je tomu napfiklad v nékterych evropskych (Cervend pustina, 1964; Muz a Zena, 1966) &i holly-
woodskych (Bez okolk(i, 1967; Absolvent, 1967 ; Medium Cool, 1969; Rozhovor, 1974) filmech
ze srovnatelného obdobi, jez podobné okazale vyuzivaly deformativnich moznosti zpravidla dlou-
hych objektivii. K vykladu o uZiti dlouhych objektivii a transfokaci v §edesatych a sedmdesatych
letech srov. Barry Salt, Film Style and Technology: History and Analysis. London: Starword 2009,
s. 293-295; Bradley Schauer, The Auteur Renaissance, 1968-1980. In Patrick Keating (ed.),
Cinematography . London-New York: |. B. Tauris 2014, s. 93-97.
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zvukové pfekryta bud narativné vyznamnym dialogem (Popelka a Vincek, Popelka
a princ, princ s rodiéi), anebo — coZ je vyrazngjsi — vyuzitim zvonivé melodické &i
adekvatn& dunivé hudby (b&hem finalni honi&ky prince na koni s macechou a Dorou
na sanich). Technicky jde o veskrze sloZitou kooperaci na prvni pohled nesoudrz-
nych filmafskych postupl. Do soudrzného celku ji ale propojuji prdvé prostorové
deformativni G&inky dlouhych objektivi. Pro svou zjevnost a spojitost je podobna
stylisticka vrstevnatost v hollywoodském smyslu slova nevidite/ng** — ovéem pravé
ona divaky TFi ofiskd pro Popelku v disledku vybizi k neuréitym impresivnim a po-
hfichu mystickym oznacenim jako poeti¢nost, atmosféra, ndladovost... a Vanoce.”™

A nakonec, vrstveni stylu Ize ve Trech ofiscich pro Popelku nalézt v kra-
tickych, ovdem vyraznych subjektivizaénich pasazich. Analogicky (tedy nikoli nutné
zdmérnd&) pfipominaji postupy francouzského filmového impresionismu, avantgard-
niho hnuti desatych a dvacatych let, jehoZ tvirci navozovali pomoci okazalych optic-
kych efektd, rychlych montazi a pohybl kamer v divéakovi dojem napojeni na vniténi
emocionalni rozpoloZeni postav.’® Nékteré tyto postupy pfitom ve Trech ofiScich pro
Popelku reprezentuji jak pozitivni a osvobozujici emoce, tak emoce negativni. O po-
zitivnich mGZeme mluvit zejména pfi sugestivni montazi zabérd sledujicich Popelku
béhem jeji prvni jizdy na Juraskovi. Jako by ze sebe settasla neustaly stres na statku
a nechavala se opéjet rychlym pohybem zasnézenym lesem — a tyto emoce se pro-
mitly do montaze samotné. Ta je velmi dynamicky sestfihana a kombinuje zpomaleny
pohyb, stfet tonalit mezi svétlymi a tmavymi plochami (F1), okazalou subjektivizaci
pohledti na stromy (F2) &i pfes Juraskovu hlavu (F3), s naklon&nym ramovanim nedo-
drzujicim logickou navaznost Ghla (F4-F5) ani plynulych akei (F6-F9).

14 Srov. Raymond Bellour, The Obvious and the Code. Screen 15, 1974, ¢. 4, s. 7-17; David Bord-
well — Janet Staiger — Kristin Thompson, The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of
Production to 1960 . New York: Columbia University Press 1985, s. 3-12.

15 Mozné prekvapivé je srovnatelnym filmem McCabe a pani Millerovd (1971) od Roberta Altmana.
Obdobné pracuje s &lenitym propojenim Zzanrovych o&ekavani spojenych s nezasnézenym pro-
stfedim a typizovanymi hrdiny, zasnézenym prostfedim a netypizovanymi hrdiny — a s moznostmi
dlouhych objektivil, byt v celku usiluje o zna&né odlidny uginek na divéka.

16 Srov. David Bordwell, French Impressionist Cinema: Film Culture, Film Theory, Film Style. Diser-
taéni préce. lowa City: The University of lowa 1974, s. 135-218.
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Jednoduchou variaci tohoto postupu s opaénym emocionalnim vyznénim
pak ve filmu najdeme v okamziku ,potrestani“ macechy s dcerou, kdy nakloné&né
ramovani (G1) a subjektivizace pohledu (G2) reprezentuji jejich vydé&seni béhem ne-
odvratného padu do zledovatélého rybnika (G3).”

Impresionistické vsuvky se ale od zbytku filmu li§i jen odlisSnym vyuZitim
rejstfiku nastrojd, nikoli jeho rozsifenim. Opét vyuzivaji zplostélého prostoru sni-
maného dlouhymi objektivy a transfokaci. Na rozdil od taktik popsanych vyse ale
neusiluji prvotné o racionalni rozvrstvovani scénického prostoru v zavislosti na vy-
pravéni nebo o ozvlastnéni Cisté vyrazové zkusenosti s filmem skrze jeho schopnost
pusobit na nase emoce. Namisto toho se tu obé tyto vrstvy spojuji v zachyceni pr-
chavych okamzikd ze subjektivniho Zivota postav, jenz je jinak nahlizen po vétsinu
filmu gisté objektivné.

17 Podobnou dvojici variujicich se impresionistickych vsuvek s rozdilnym vyzn&nim mizeme vidét i na
plese. Jde o dva princovy tance. Béhem prvniho predstavuiji statické tvaie na pohyblivém pozadi prin-
covu zoufalost z tance s rozlozitou ddmou, zatimco detaily pfi tanci s Popelkou naznaduji oboustranné
propojeni v pohybu, oboustrannou zvédavost, zaujeti a usili prohlédnout toho druhého.

G1 G2

G3

Zavér

Ve své studii jsem se snazil prostiednictvim detailniho rozboru fikéniho
svéta, vypravécich zplsobl a filmového stylu najit, popsat a vysvétlit nékteré od-
povédi na otézku, &im jsou TFi ofisky pro Popelku natolik vyjime&né, Ze dosahly
takového tuzemského i mezinarodniho statusu. Rozebiral jsem konstrukéni princip
vrstveni, kteryzto je ale pochopitelné pfedevsim zastupnym oznaéenim. Predsta-
vuje svého druhu §titek pro sadu vzajemné spolupracujicich prostfedkd, postupt
a rozséhlejsich taktik, dilem zamérnych, dilem nezamérnych — ale zato z mé strany
plné zdmérné depersonalizovanych. VSechny jsem v$ak usiloval zakotvit v souvis-
lostnich ramcich dosavadnich popelkovskych adaptaci na jedné strané (ve vztahu
k vyprévéni a fik&nimu svétu) a d&jin filmového stylu na stran& druhé (vztah dlou-
hych zabérd, dlouhoohniskovych objektivi a transfokaci ke scénickému prostoru,
k vyznamovému uspofadani a k hypotetickému divékovi).

Nabidl jsem vysvétleni rozd&leni svéta na (a) soukromou a ne-soukromou
vrstvu, (b) dvé vypravéci vrstvy stejné jako (c) vrstveni prostoru, sloZek stylu &i miry

subjektivity. Jedno kazdé z téchto vysvétleni samo o sobé by odpovéd na vyse po-
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lozenou otazku nepfineslo. Oviem spoleé¢nymi silami snad vrhaji svétlo alespoii na
nékolik rysi oné sugestivni konstelace T ofiskd pro Popelku, kdy nezévisle na tra-
dici dostavame vzdy na jedné vrstvé néco znamého, srozumitelného a oéekavatel-
ného — zatimco na druhé néco neznamého, necitelného a prekvapivého. Cely fikéni
svét, vypravéci systém i stylovy instrumentéaf jsou pfitom velmi vyvazené: funkéni
soulad najdeme mezi Popelkou a princem, mezi zvitaty a kamarady, mezi Vinckem
a preceptorem, krélem s kralovnou a macechou s Dorou, mezi aktivitou a pasivitou
hrdin, mezi dlouhymi zdbéry a sugestivnimi montaZzemi, mezi pozitivnimi a ne-
gativnimi subjektivizacemi. Zjednodusené feeno, Trem ofiskim pro Popelku se
povedlo dosahnout nebyvalého G&inku ve spojeni filmafské rozmanitosti a dimysl-
nosti s jednoduchosti a srozumitelnosti popelkovského schématu.'™

18 Za podnéty, komentafe a diskuse b&éhem pfipravy i psani studie dékuji Jané Koke3ové, Alesi Me-
renusovi, Pavlu Skopalovi a Ondfeji Sladkovi. Za trpélivost pfi debaté o platnosti nékterych mych
analytickych vysvétleni pak dékuji Vaclavu Vorli¢kovi.
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