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Vazeni pratelé,

po delSi odmice se Vam dostava do ruky paty dil pfednasek o scenéristice, které MEDIA Desk vydava
pod nazvem Cesty ke scénari. Publikaci jsme opét pfipravili ve spolupréci se vzdélavacim programem
MIDPOINT, jemuz se podafilo pro pfednasky ziskat dva vyjimecné filmové tvlrce — scenaristu
Jean-Clauda Carriera a reZiséra Todda Haynese.

Master class Jean-Clauda Carriéra prob&hl na MFF Art Film Fest 2011, kde Carriere prebiral ocenéni
Zlata kamera. Todd Haynes pfijel do Prahy jako host filmového festivalu MEZIPATRA 2011. Na festivalu
byla uvedena retrospektiva jeho tvorby a pfi té prileZitosti mu MIDPOINT usporadal master class na FAMU.

Oba tvdrci jsou velmi odlisni. D&If je témé&F dvé generace a ve svych prednaskach predstavuji rizné
zpUsoby mysleni a tvorby — jeden spiSe intuitivni, zaujaty situacemi a pfibéhy, druhy velmi angazovany
a promysleny. Obéma je ale spole¢na touha vypravét pfibéh a to, co v8ichni hledame — skute¢na originalita.

Predchozi Cesty ke scénari pattily spiSe k druhu publikaci ,jak psat”. Pojednavaly o tom, jak pracovat
se scénarem, jak pfi psani pouzivat nejrlznéjsi pravidla, pfinasely nejrliznéjsi koncepce dramaturgie.
Originalita se v8ak nedéa naucit, nema zadna pravidla. Tentokrat mame poprvé moZnost byt u toho,
.jak piSu“. Pravé proto se mi zdéalo spojenf J.-C. Carriera a T. Haynese v jedné publikaci tak zajimavé.
Preji Vam, abyste v nasledujicich textech nasli inspiraci pro vypravéni dalSich novych pfib&hd.

Daniela Stanikova
MEDIA Desk Ceska republika

Praha, 31. fijna 2013



Vazeni pratelé,

projekt MIDPOINT sdruzuje nékolik prestiznich filmovych Skol ze stfedni Evropy, které sdileji nasledujici
cile: pomahat Cerstvym absolventdm a studentdm poslednich roénikd pfi vyvoji hranych filmovych
projektld a podporovat tvirdi proces, jehoZ zékladem je spolupréce reziséra, scenaristy a producenta.

V roce 2011 méli Ucastnici programu MIDPOINT moZnost navstivit master class Jean-Clauda Carriera.
Legendarni scenarista se béhem své vzrusujici dlouholeté kariéry podilel na vice nez stovce filmovych
projektt a proslul spolupraci se $pickami evropské kinematografie jako Tati, Truffaut, Godard, Forman ¢i
Bufiuel. VSichni tito renomovani filmovf tvirci profitovali z toho, Ze jejich scénare byly vysledkem spoluprace
rliznych tvarcd. Carrierova prednaska je nabita inspirativnimi postfehy nasbiranymi béhem desitek let jeho
Uzké spoluprace s filmarskymi hvézdami — navic vétSina jeho myslenek je i neobycejné prakticka.

Todd Haynes, ktery studentdm programu MIDPOINT prednesl svou master class také v roce 2011, je
americky reZisér a scenarista, k jehoZ zplsobu prace i vysledklm vétSina nasich evropskych student(
tihne. Je to jeden z nejlepsich nezavislych americkych filmard a jiz nékolik desitek let se mu dafi

v prevazné komerénim prostfedi natacet filmy, které jsou v souladu s jeho vizi.

Obé tyto prednasky nasim studentlim rozsifily obzory v oblasti tviréi spoluprace na scénafi. Snad

budou uzite€né a inspirativni i pro vas.

Pavel Jech
vedouci studii programu MIDPOINT
dékan FAMU

Praha, 16. fijna 2013



JCC: Jean-Claude Carriere
PM: Pavel Marek
BW: Brendan Ward

PM: Jsem velmi rad, Ze mohu pfivitat jednoho z nejvétsich scenaristll 20. a 21. stoleti. Zaénu prvni
otazkou: Pane Carriére, je t6Zké spolupracovat s reziséry?

JCC: To velmi zaleZi na rezisérovi. Da se oCekavat, ze to bude t&zké. Chci fict, Ze pfi zadné praci na
povrchu zemském neni nic jednoduché. Prace je tézka vzdycky, ale s nékterymi rezZiséry se pracuje
snadno. Je to rdzné... Néktefi reziséfi spolupracuji bez obtizi, jsou to mili lidé, s jinymi je to mnohem
slozitgjsi, mnohem h{F se s nimi jedna. Scenarista sém o sobé neni filmaf. Svym zpUsobem to filmar

je — ale jen do urcité miry. A ja vzdycky pracuji s rezisérem uz od samého poc¢atku — pokud je to mozné.
Jindy zkusim napsat scénar sam a reZiséra najit teprve pak — ale to nefunguje tak dobre. Pokud od
samého zacatku pracuji scenarista a rezisér na filmu spole¢né — v nejlepSim pfipadé i s producentem
a hlavnimi herci... ¢im je jich vic, ¢im vic lidi na filmu spole¢né pracuje, tim Iépe. A nékdy se stane,

Ze pracujete s néjakym rezisérem — naptiklad pracujeme spolecné dva tydny — a pak zjistime, ze
nepracujeme na stejném filmu, Ze on pracuje na svém filmu a ja na svém... BohuZel se to stava. Nékdy
vlibec nemame stejnou predstavu o filmu, o dlvodech, atmosféfe... prosté o nicem. Takze musime
velmi €asto kontrolovat, jestli jsme na spravné cesté — tedy na stejné cesté, nechci fikat na ,spravné“...
To je hlavni. A taky musime védét — my scenaristé — Ze to stejné bude rezisér, kdo film nato¢i. Takze
pokud vam feknu:

— Mohli bychom udglat to, to a to, a vy se na mé podivéate a feknete:

-No...,

je to 8patné znameni. Znamena to, Zze z toho nejste Uplné nadSeny. Mozné to pfijmete, abyste udélal
radost mné nebo producentovi, ale neudélate to dobfe. Ale pokud naopak feknu:

— Mohli bychom udélat tohle,

a vidim, Ze mé pozorné poslouchate, je to velmi dobré znameni. Vzdycky se snazime najit néco
spolec¢ného. Pokud sdilime stejnou radost, stejné vzrudeni z néceho, co jsme objevili, vymysleli, je to
dobré znameni. Alespon jsme dva — a to je lepSi nez jeden.

PM: Vim, Ze jste nékdy pouzivali podobnou metodu s Luisem Bufiuelem, kterou on vyuzil, kdyz
spolupracoval se Salvadorem Dalim na svém prvnim filmu Andalusky pes. Nazyvate ji ,metoda tfi vtefin®.

JCC: Pravo veta.
PM: M(Zete nam fict, jak tato metoda funguje?

JCC: Je to metoda, ktera funguje za urcitych okolnosti, ne vZzdycky... N&jaké v§eobecné pravidlo, které
by platilo pro kazdy pfibéh, film nebo pro kazdého reZiséra, stejné neexistuje. Ale kdyz Bufiuel a Dalf
pracovali na svém prvnim filmu Andalusky pes, stanovili si pravidlo, takzvané ,pravo veta“: ja ti néco
navrhnu a ty mas tfi vtefiny — ne vic — na to, abys fekl ano nebo ne. Pokud fekne§ ano, dobfe, mizeme
na tom napadu pracovat. Pokud feknes$ ne, jsem povinen ten ndpad okamzité opustit a prejit k jinému.
A pro¢ tfi vtefiny? Abychom predesli tomu, Ze zasédhne nase raciondlni, uvazujici ¢ast. Protoze pokud

o tom zad&nete uvazovat, uvadét argumenty pro a proti, mdzete se mé nakonec pokusit presvéddit,
pokud jste chytry. Ale pokud jen poslechnete ten tfivtefinovy impulz, ktery vychéazi z temné stranky
vaSeho védomi, je to lep$si. Je to surrealisticka technika — prosté se vyhnout uvazovani a rovnou prejit

k ano nebo ne. Zkouseli jsme to Casto, s Luisem jsme timto zplsobem pracovali mnohokrat. Ovsem ne
pri kazdé scéné nebo pfi kazdém filmu, protoZe nékdy to mozné neni. Kdyz délate adaptaci knihy, jako
napfiklad Kraska dne — coz je adaptace roméanu, musite vzit v Gvahu scény z knihy, uz z néceho
vychazite. Samozfejmé mizete nékterou scénu pozménit, vylepsit ji, nebo na ni Upiné zapomenout

a napsat novou — ale aspon uz mate néco, z ¢eho vychazite. Pravidlo tfi vtefin je skvélé, kdyz zkoumate
nové Uzemi, kde nejsou pravidla, a jeden z vas najednou fekne:

— A co tohle?

- Ne.

— Dobe, tak to beru zpét.



A taky to nuti na8 mozek — coz je sice neobycCejny, ale docela liny stroj, aby byl stéle ve strfehu, pfi
vedomi, aby nesel spat a nefikal jenom: Jo jo, prima, to je dobry napad... Napfiklad kdyz jsme pracovali
s Bufiuelem, po dlouhém pracovnim dnu — tim myslim tfi hodiny dopoledne, tfi hodiny odpoledne,
spole¢ny obéd, spole¢na snidang, jen my dva, bez pratel, bez manzelek, izolovani — na konci takového
dne, uz unaveni, jsme pak travili pal hodiny sami v nasich pokojich — to bylo pravidlo. V této pdl hodiné
jsme méli povinnost (kterou jsme si sami uloZili) vymyslet néjaky novy pfibéh — kratky, dlouhy, vztahujici
se k naSemu scénari nebo ne, to bylo jedno... a pak, asi tak v sedm hodin, jsme se sesli v baru — na
tom svatém misté jménem bar — a museli jsme si navzajem vypravét, co jsme vymysleli. Vymyslet pribéh
je jedna véc, ale vypravét ho je néco jiného. Nedélali jsme to kvdli tomu scénéfi, ale abychom si
procvicili mysl. Stejné jako kdyz atlet cvi¢i nebo kdyZ hudebnik hraje kazdy den na klavir — nehraje stale
ten stejny koncert, ale cviCit musi porad.

Bufiuel vzdycky dorazil do baru jako prvni, Cekal na mé& a z dalky pozoroval, jak pfichazim... a nékdy
délal: ,Ts..." ve smyslu ,dneska ten mUj napad nestoji za nic”. Ale stejné mi jej vypravél —a mél pravdu.
A jindy zase délal takové ,pojd, pojd“, a to znamenalo ,dnes mam néco, co by t& mohlo zaujmout

a pobavit“. A o to §lo. Ani nevim, kolik pfibéhl za téch dvacet let proslo vSemi témi hotelovymi bary, ale
to byla jedna z technik, které jsme pouzivali. Kdyz pracujete s Bufiuelem, s MiloSem Formanem nebo
jinym rezisérem takovych kvalit, takové Urovnég, jste nuceni vydat ze sebe to nejlepsi. Sedi pred vami,

a pokud jste duchem mimo — linf, ospali nebo myslite na néco jiného, okamzité si toho vSimnou. Takze
rozhodné nemUzete jet s Bufiuelem, Milo§em, Schiéndorffem nebo Wajdou pracovat na néjaké odlehlé
misto, pokud jste mySlenkami jinde — musite byt duchem pfitomni a pIné soustfedéni. Obcas Fikam, Ze
kdyz pracujete s Bufiuelem, je to, jako byste byli ve findle olympijskych her — uz neexistuje Zadna vyssi
Uroven, takze ze sebe prosté musite vydat to nejlepsi. A abyste ze sebe mohli vydat to nejlepsi, je
potfeba trénovat — jako atlet, o tom neni pochyb.

BW: Jean-Claude, chtél jsem se zeptat... Psani scénarl je takova zvlastni profese, takZe jsem se chtél
zeptat, co vas na tom pfitahovalo a jak jste se k tomu dostal?

JCC: Zacinal jsem psanim romanud — vyslo mi nékolik romant, kdyz jsem byl jesté student. Pak jsem se
dostal do kontaktu s francouzskym rezisérem Jacquesem Tatim a potom jsem se potkal s jeho prvnim
asistentem Pierrem Etaixem a rozhodli jsme se spole¢né togit kratké filmy. Druhy z t&chto kratkych filmd
vyhréal Cenu Akademie... Producent pak ve své kancelafi skakal radosti a volal:

— Dostali jsme Oscara, dostali jsme Oscaral

A ja jsem se zeptal:

— Co je to Oscar?

V té dobé jsem to nevédél. Ted uz to vim... A potom jsme se rozhodli napsat celovecerni film, byl to
Népadnik. U tohoto filmu uZ jsem citil — to si vzpominam, a taky jsme o tom s Pierrem Etaixem mluvili —
Ze bych nechtél byt spolureZisérem. Spoluautorem scénare, to ano. Opravdu jsem chtél dal psat

a vydavat knihy, a taky mé tak trochu pfitahovalo divadlo. OvSem od chvile, kdy se ¢lovék stane
filmovym reZisérem, nem(Ze uz délat nic jiného. Ma prosté nalepku ,rezisér”. Je sice rezisérem, panem
svého tymu, ale psat nemdze. Pokud napiSe knihu... napfiklad Jean Renoir, skvély francouzsky rezisér,
psal vyborné knihy, ale nikdy nebyl povazovan za spisovatele, prosté nikdy. Napsal divadelni hru, ale
byl to propadak. Protoze pak uz je Clovék zaSkatulkovany — je prosté rezisér.

Ve chvili, kdy se Clovék rozhodne byt pouze scenaristou, otevie se pfed nim mnoho dalSich moznosti,
mUZe pracovat v mnoha dalSich oblastech, jako je divadlo — ja jsem psal i pisnicky, opernf libreta

a knihy... Toho si musi byt Clovék velmi dobfe védom... Ale pokud uz pracuji jako scenéarista, opravdu
jim jsem — myslim tim, Ze si pIné uvédomuiji, jaké je mé misto, nesnazim se o néco jiného, jenom dat
rezisérovi v8e, co je v mé moci. Prosté byt scendristou, a pokud mozno dobrym scenéristou. Pracuiji
jako scenarista vice nez padesét let — to uz je opravdu hodné — ale pofad ke mné pfichazeji mladi
reziséfi, abych s nimi spolupracoval, coz je pro mé opravdu Uzasné... Vite, bude mi v z&fi osmdesat,
takze zatim je to tak, ze ¢im vic, tim lip... Ale pokud chcete pracovat jako scenarista, musite mit pokoru.
Vite, Ze vase prace bude nakonec praci nékoho jiného — tedy reZiséra. Bude to rezisérlv film — to vite
od samého zacatku. Scenarista dlouho byval povazovan za $patného spisovatele, nékoho, kdo

nemel Uspéch se svymi romany, a tak se stal ubohym scenéristou, ktery otro&i skvélému rezisérovi.
Ve skute€nosti to tak samozfejmé vibec neni.



Pokud chcete byt scenaristou, musite znat filmovou fe¢, filmovy jazyk, ktery nema nic spole¢ného
s jazykem, jaky pouziva spisovatel. Musite se ho uc¢it od samého zacatku a musite si uvédomit, ze od
doby, co se kinematografie zrodila — tedy pfed vice neZ sto lety — si vytvorila Uplné novy jazyk. Tim
myslim opravdovy jazyk tvofeny rznymi prvky. Musite si uvédomit, Ze tento jazyk byl az dosud rozvijen
. a zdokonalovan mnoha skvelymi reziséry z celého svéta, Ze je rozvijen stale dal a dal — a my musime
nejen znat zakladni prvky tohoto jazyka, ale byt si védomi i jeho neustalého vyvoje. Béhem vice nez
padesati let jsem mohl pozorovat, jak se vyvijel vztah mezi scénafem a hotovym filmem. Dnes je to
UplIné jiné neZ pred padesati lety. Scenarista tedy nenf $patny spisovatel — miZe sice byt Spatny
scenarista — ale piSe UplIné jinym jazykem. Vlastné nepiSe vibec. Dlkazem je to, Ze scénat, ktery
napiSe, nakonec zmizi. Na konci nataceni se scénar zahodi do koSe — jeho Zivot skoncCil. Jako literarni
objekt vlibec neexistuje, stane se z ného film.

VZzdycky jsem fikaval, Ze scénar je housenka a film je motyl. Housenka obsahuje vSechny buriky

a barvy, ze kterych bude motyl stvofen — ale nelétd, nemUze odletét. Se scéndrem je to UpIné stejné. Ve
chvili, kdy motyl odleti — a doufejme, Ze na dlouhy a krasny let — spadne kukla do prachu, stejné jako
scénér do koSe ve studiu. A my to musime védét — musime mit dostatek pokory k tomu, abychom
vedéli, Ze nepiSeme literarni dilo, ze piSeme v jiném jazyce. Musime kazdou vétu udélat tak, jak bude ve
filmu, musime v&dét, jak bude nato¢ena, jak dlouho bude jeji natoceni trvat, kolik bude natoceni takové
scény stat... Musime prosté védét v8echno. A musime samoziejmé znat vSechny moznosti toho jazyka,
stejné jako dobry spisovatel musi znat literaturu. A tento filmovy jazyk se stale vyviji a obsahuje i mnoho
prvkd, o kterych lidé nepfemysleji. Ma to samozfejmeé co délat se stfihem, s rliznou velikosti zabérd a se
skrytym vztahem mezi dvéma, tfemi nebo Ctyfmi zabéry. Je mezi nimi skryty vztah, ktery existuje jenom
ve filmu a ktery na zacatku kinematografie vibec nebyl zfejmy. Je to velmi zvlastni, Ze mezi dvéma
zabéry existuje skryté spojeni... Pak je tu samoziejmé rozdil ve velikosti zabérl: velky celek, detail... to
v8echno je tfeba velmi dobfe znat, v8echna ta rlizna pravidla, ktera jsou velmi sloZita. Néktera z t&chto
pravidel jsou témef matematicka, témer geometrickéd — to musime védét. DalSim prvkem tohoto jazyka je
zvuk. Kdyz lidé fikaji, Ze film je uménim obrazu, Uplné se myli — pokud existuje uméni obrazu, je to
malifstvi a fotografie, nikoli film — film je mnohem vic nez to, je mnohem komplexné&jsi. Musi obsahnout
obraz, vztah mezi jednotlivymi obrazy, zvuk, vztah mezi obrazem a zvukem — ktery m@ze byt logicky
nebo nemusi, nékdy je pfekvapivy — a také vSechny ostatni prvky, jako je napf. herectvi.

I Vzdycky jsem fikaval, ze scénar je housenka a film je motyl. Housenka
obsahuje vS§echny bunky a barvy, ze kterych bude motyl stvoren — ale neléta,
nemtize odletét. Se scénarem je to Uplné stejné.

Role hercl je dalSim z téchto prvkl. Jedna z otazek, kterou si s reZisérem navzajem neustéle klademe,
je tato... PiSeme napfiklad scénu, ve které jsou dva muzi a jedna Zena, a chceme, aby si pohledem
sdélili ur¢ity pocit. Pohledy jsou, jak vite, velmi dlleZité. OkamZité to vyvolava otazku: Lze to zahrat?
Je mozné, aby nam herci ten pocit zprostfedkovali tak, aby byl zjevny? Nebo to mozné neni a musime
napsat dialog, kterym jej vysvétlime? Tento skryty vztah s herectvim obecné je také soucasti filmového
jazyka, a to musime dobfe v&dét. S&m se €as od ¢asu stavam hercem — jen abych se ocitl na druhé
strané kamery a pokusil se vyresit problémy, které cely Zivot herclim pripravu;ji.

I usime kazdou vétu udélat tak, jak bude ve filmu, musime védét, jak bude
nato€ena, jak dlouho bude jeji nato€eni trvat, kolik bude natoceni takové
scény stat... Musime prosté védét vsechno.

Nemohu tady vypocitavat vSechno, s &im se musime vyporadat, ale pokud chce byt Clovek scenéristou,
jsou nékteré véci prosté zasadni. Pokud chcete rezirovat, je to zcela nezbytné, ale i v pfipadg, ze
chcete byt pouze scenaristou a pracovat i v jinych oblastech jako j&, musite védét, ze existuje
specificky filmovy jazyk. Napfiklad si pfedstavte, Ze jste kamera, j& vstanu a jdu timhle smérem.

Kamera mé nasleduje. Pak je tu okno — ale z mista, kde je kamera, neni vidét, co za nim je. Zastavim

se a podivam se z okna. At pak nésleduje jakykoli obraz, bude to to, na¢ se z okna divam. A ted si
predstavte, Ze vidime ulici a po ni jdou muZ a Zena. Treti zabér pak bude z ulice do okna na mdj oblicej,
jak se na né divam — budeme v&dét, Ze se divam na né. Pokud se zatvarim urcitym zpldsobem, budeme
vedét, Ze ten par, ktery jsme vidéli v pfedchozim zabéru, je moje Zzena se svym milencem; pokud se
zatvarim jinak, znamena to, Ze je to ma dcera se snoubencem. Otazka tedy je, jestli to Ize zahrat. Jak
vidite, davam velmi jednoduché, zakladni priklady, ale to jsou pouze ukazky t&ch mnoha otazek, které
vyvstavaji. Takze kdyz budu pokracovat se svym prikladem — pokud je to moje Zena se svym milencem,
musim védet, Ze na prelomu stoleti by herec musel pfehravat, aby divaci pochopili jeho reakci, protoze
nebyli zvykli na tento filmovy jazyk. Ve tficatych letech uz to hral jinak, a dnes zase jinak.



Vyvoj herectvi béhem celého stoleti je pro to naprosto pfiznacny. Ted si pfedstavte, ze Ctvrty zabér bude
do loznice, kde si ta Zena &eSe vlasy. Problém je, Ze pokud se jedna o tu stejnou Zzenu, musim ji poznat
— a to musim zajistit uz pfi psani scénére, takze mozna potfebuju jeji detailni zabér uz na ulici, aby bylo
jasné, ze je to ta stejnd Zena, protoze je na UpIné jiném misté a déla uplné néco jiného — Cede si viasy.
Ja pak vejdu dovnitf a svou Zenu zabiju — probodnu ji, zastfelim, to je jedno — a odejdu pry¢. Ta situace
je velice jednoduché a nékteré filmy na pocatku kinematografie takto jednoduché byly — Zarlivy muz
uvidi svou zenu s nékym, koho poklada za jejiho milence, a zabije ji. A ted, v patém zabéru, se vratime
k zabéru Cislo tfi — muz skrz okno — a okamzité vime, Ze Ctvrty zabér byla jeho vize, pfedstava, ze to
nebylo skute¢né. To je mozné jen ve filmu, neexistuje Zadny jiny druh uméleckého vyjadreni, ktery by
néco takového umoznoval udélat tak rychle a stru¢né. A vSimnéte si, ze az dosud nepadlo jediné slovo
takZe v8echno chapeme jen diky sledu obrazl. MiZeme vstoupit do mysli postavy. To je jedinecné, to
driv nikdy nebylo mozné. Byl to sen mnoha malif(, ale nikomu se jej nepodafilo uskutec¢nit, protoze
obrazim samozrejmé chybi pohyb, takZe nikdo nemohl tak snadno proniknout do myslenek muze,
Zeny nebo kohokoli. Opé&t vam davam velmi jednoduchy priklad naseho jazyka. Ale pokud si to
neuvédomujeme, pokud to nevime, pak nejsme dostate¢né skromni a pokorni na to, abychom byli
scenaristy. My jsme pouhymi techniky, nikoli filmafi — napsani scénare neni konec literarniho
dobrodruzstvi, ale zacatek filmového dobrodruzstvi. Scenéarista patfi k filmu a v mnoha pfipadech, u mé
vlastné vzdy, me rezisér pozada, abych s nim byl i ve stfizné a Uc¢astnil se stfihu, abych vidél — kdyz
srovnam vysledek se scénafem — o co jsme pfisli, co jsme udélali, vytvorili, a co je mozna lepsi, nez to
bylo ve scéndfi atd. Dokonce i ve stfizné midzeme pokracovat v praci na scénari, zménit néktera slova,
pridat zvuk. Je mnoho detaild, kterymi Ize az do posledni chvile film troSi¢ku vylepSovat... Prace
scenaristy prosté nekondi napsanim scénare, ale aZz dokoncenim filmu.

BW: Jedna véc je profese scenaristy, ale pak je tu také scenaristllv Zivot jako takovy. Jednou jsem vidél
vasi fotografii jako mladého muze, byl tam i Bufiuel, vedle ného George Cukor, pak tam byl Alfred
Hitchcock a John Ford a vy jste byl porad jesté mlady.

JCC: Myslite tim, Ze diky psani scénarl je ¢lovék stale mlady?

BW: Jste diky tomu stale mlady, a Zijete dlouho — jako dirigent...

I ly jsme pouhymi techniky, nikoli filmafi — napsani scénare neni konec
literarniho dobrodruzstvi, ale zacatek filmového dobrodruzstvi.

JCC: To je sice osobni otazka... ale dlleZité je dobré zdravi — coZz v mém pfipadé plati. Také tvrdé
pracuji, to o mné vite. Nékteré scénare jsem prepisoval desetkrat dvanéactkrat, od zacatku do konce,
stéle znovu se k nim vracim, posloucham vSechno, co mi k nim ostatni fikaji. Mozna jsem stéle mlady
proto, Ze nejsem stary. Z japonské tradice se mlZete naucit jednu véc, a to pokladat kazdou praci,
kterou délate, za svou prvni — jako byste nikdy pfedtim nenapsali zadny scénar, tohle byl vas prvni

a vy to teprve objevovali. Ale zaroven nezapominejte na to, co jste délali predtim, na své predchozi
zkuSenosti. MZe to vypadat jako protimluv, ale ve skutecnosti je to tak, Ze pokud spoléhate jen na svou
zkuSenost a feknete si: Tohle uz jsem délal a fungovalo to, takZze to udélam znovu stejné — je to Spatné.
Musite stale tvofit, stat pokazdé na zacatku svého Zivota, na zacatku své tvorby. Samoziejmé nemUzZete
ani zapomenout, co uz jste délali — to je nemozné. A to je prave jedno takové tajemstvi...

KdyZz zemiel mUj velmi dobry pfitel Louis Malle, byl jsem velice smutny. Pozadali mne, abych fekl nékolik
slov u jeho rakve v jednom pafizském kostele. Byla to tragickéa situace — skoro jsem plakal, Louis Malle
tam lezel mrtvy a ja jsem o ném mél fict nékolik slov. Bylo to v katolickém kostele s knézem a j& jsem
tomu knézi fekl: ,Prominte mi, Ze feknu par slov pochazejicich z buddhismu.” A citoval jsem jednoho
japonského spisovatele jménem Suzuki, ktery mluvil o duchu zacatecnika — toho, ktery zac¢ina. Existuje
také jedno indické pfislovi, které Fik&, Zze na zacatku je vzdycky Bulh, ale pokud véci trvaji, je Blh pryc¢.
Suzuki Fekl, Ze si musime stale uchovavat ducha zacatecnika, toho, ktery néco déla upiné poprvé: ,Duch
zaCateCnika zahrnuje vSechny moznosti, duch odbornika pouze nékolik.” A to je naprosta pravda —
rozumite mi... A tohle jsem tam tehdy fekl, protoze Louis Malle byl pfesné takovy — nenajdete jediny film
Louise Mallea, ktery by vypadal stejné jako jiny jeho film — pokazdé hledal novou zkuSenost, novy styl,
novy pribéh, novy film. Proto jsem ho také tolik obdivoval a do dneska mi chybi.



PM: Existuje mnoho workshopt zamérfenych na nejrliznéjsi metody konstruovani pfibéhu, ale jak fikal
Bufiuel — citujete ho ve své knize — ,pfedstavivost je sval, bez pfedstavivosti je ta struktura mrtva“.
Chtél bych se tedy zeptat, jak trénovat tento sval, jak trénovat imaginaci?

JCC: Jednim z receptl je to, co uz jsem vam fikal, tedy donutit se, pokud pracujete spole¢né s nékym
jinym, vymyslet kazdy den né&jakou novou scénu — pribéh je prili§ silné slovo, myslim spi§ novou situaci,
nékdy to mlze byt gag, jindy néco jiného... | kdyZ jsem sam, porad se snazim, porad nosim v kapse
tenhle sesit. Je plny poznamek, které si kazdy den piSu, i dnes jsem si tady jednu napsal. Takze je
absolutné nutné byt stéle ve stfehu, byt si stale védom toho, co nam okolni Zivot mize pripravit jako
darek. Kdyz jsem pfed dlouhym Casem zacinal s Jacquesem Tatim, byl jsem dost mlady, prace
znamenala sed&t na terase kavarny, my dva a Pierre Etaix, a prost& jenom pozorovat ulici, lidi na ulici

a snazit se najit maly detail, ktery by se mohl objevit ve filmu. Podivejte se na tamhletu pani. Ma
otevienou kabelku, co by se i tak mohlo stat? Nebo tamhle je pes, mozna by ji mohl tu kabelku po&lrat. ..

Prosté tohle vSechno. Jako by ta ulice existovala proto, aby nas inspirovala a zasobovala nas napady.
Jako by Buh stvofil cely svét proto, aby z néj jednou mohl Jacques Tati udélat film...

Vite, zaloZil jsem v Pafrizi filmovou Skolu, La Fémis, kterou jsem také deset let Fidil a kaZzdy rok jsem
organizoval ¢trnactidenni workshop pro studenty rezie a scenaristiky. A v ulici, kde byla Skola, se kazdé
Utery konal trh, prosté obycejny trh, kde se prodavalo v8echno mozné. A my jsme délali velmi zajimava
cvi¢eni. VSichni jsme 8li na pdl hodiny ven, na vic ne, a kazdy sam jsme §li na ten trh a snazili se najit
bud néjaky obraz, scénku nebo vétu, kterou bychom radi dali do filmu. To bylo vS§echno. Potom jsme se
vratili do Skoly a vypréavéli si to. To bylo dalsi cviCeni, vypravét ostatnim, co jsme vidéli nebo slyseli na
ulici, a sledovat jejich reakce. Ale fikal jsem jim: ,Nechodte na ten trh jako vSichni ostatni, nejdete tam
nakupovat, takze misto abyste §li hlavni ulickou, jdéte zadem. Snazte se najit jiny Uhel pohledu, zkuste
sledovat, jak napfiklad obchodnik vezme jablko a zahodi jej, protoZe neni dobré. Kazdy mize mit svij
zvI&stni pohled, pohled filmaFe, nemusi jen chodit jako vSichni ostatni.” Jacques Tati mi daval lekce
pozorovani, ucil mne, jak se divat na realitu, jak si z ni vzit to, co v ni je... nikdo jiny si ale nevS§imne
toho, co si z ni ja vezmu jako vychozi bod a co pak rozvedu.

Nebudete mi to v&fit, ale jednou jsem na tom trhu vidél scénu, kterou bych sice nemohl pouzit ve filmu,
ale i tak... Byli tam dva muZi (ted se vracime do roku 1985-1986), dost tlusti, nemluvili francouzsky

a porad jen pozorovali obrovské mnoZstvi brambor, rtzné druhy brambor. Takhle si ty brambory porad
prohlizeli a ten prodava¢ se na né dival: Co to délaji? Jenom pozoruji moje brambory a ani se nesnazi
navrhnout, Ze by néjaké koupili... J& jsem tam ale deset minut zUstal a sledoval je, prosté jen tak. Jeden
z nich mél i néjaké vyznamenani. A potom pfisel jeden nas student, ktery byl plvodem Rus, a Fekl,

Ze ti dva mluvi rusky. Ja jsem se zeptal, co to délaji. On je poslouchal a fekl, Zze zkoumaji francouzské
brambory, aby o nich mohli podat zpravu ruské viadé. Coz bylo néco naprosto neslychaného,
mimoradného! Ale délali to velice seribzne, psali si poznamky, mozna dokonce — sice si to uz nepamatuiji,
ale dokazu si to velice dobfe predstavit — si ty brambory i fotili. Takhle by mohli tu bramboru vzit a prosté
si udélat fotku. Tu situaci mizeme dal rozvijet a udélat z ni film Jacquesa Tatiho... Je to sou¢ast nasi
prace. Svét nam patfi a my si musime neustéle uvédomovat, co nam okolni svét miZe nabidnout — jsou to
samé dary. To je jedna véc. Dalsi véc je pak feSeni problémd, kterym ve scéndri Celime.

Mohl bych vam dat sto prikladt opravdovych scenéristickych problém(. SlySeli jste o hfe Cyrano

z Bergeracu? Je to francouzska hra z 19. stoleti, ze které jsme s Rappeneauem udélali film. Hlavni roli
hral Gérard Depardieu. Je v ni celé jednani, asi 25 minut, kdy je francouzska armada Uplné& obkli¢ena
Spanélskou a kdy je naprosto nemozné proniknout ven. | pfesto Cyrano kaZzdé rano projde pres
Spanélské jednotky, aby poslal dopis jedné Zené do PafiZe — prosté jenom aby poslal dopis. Jak to déla?
V té divadelni hte to nikdo nevi, protoZe se to nedgje na jevisti, ale v zakulisi. Ov8em v momenté, kdy to
chcete dat do filmu, musite najit néjaké feseni, protoZe film je mnohem realisti¢téjsi neZ divadelni hra. Je
prosté nemozné predstirat, Ze na jedné strané francouzsti vojaci umiraji hlady a nemaji co jist, a pfitom
jeden z nich kazdé réno prekraCuje nepratelskou linii. Dostal jsem napad, jak tohle vyfesit. Jeden
francouzsky umélec ze 17. stoleti vytvoril sérii rytin a jedna z nich se nazyvala Strom obésencd. Je to
nadherna rytina. Je na ni obrovsky strom, vétve a tficet mrtvol, ob&Senct, takze je to velice ponuré. A ja
jsem Fekl: Udélejme takovy obraz, podobné jako na té ryting, je to jenom jeden zébér: hlidka Spanélskych
jezdcl prijede na konich, v8echno pozorné sleduje, u stromu se obrati a odjizdi pry&. V té chvili jedna

z mrtvol spadne dolU, vstane a bézi pry¢ smérem, odkud hlidka pfijela. Je to Cyrano.



To byla jedna moznost, bylo to hezké, a taky to mélo spojitost s dobou. Ale bylo to pfili§ drahé, museli
bychom postavit ten strom pouze na dvacet tficet vtefin. A tehdy ndm nékdo fekl, ze v 17. stoleti byla
pSenice na polich mnohem vy$si nez dnes, o tficet centimetrd, takZe by se ¢lovék mohl schovat

v p&eniéném poli. Jak bychom to mohli udélat? To bylo rok pred zadatkem natadeni. Sli jsme tedy do
Muzea pfirodni historie v Pafizi a zeptali se, zda maji osivo ze 17. stoleti. Pdjcili nam ho a pak jsme jeli
do Madarska, s pluhy a traktory, a na konci zafi madarsti rolnici semena zasadili a my jsme celou zimu
Cekali: vyrostou? Obili ze 17. stoleti! Co kdyZ ne, co budeme délat? Na konci bfezna uz jsme vidéli malé
zelené rostlinky, jak vyrlstaji ze zemé — mUj BoZe! Tedy my jsme je nevidéli, ale lidé z Madarska nam
volali: ,Ano, funguje to!* A v ervnu, to bylo nadherné, celé obrovské pole s pSenici, ktera byla tak
vysoké! A Rappeneau tam nakonec natoCil nejenom tu scénu s dopisem, ale i celou bitvu. Nakonec
jsme zbytek obili posekali a vratili ho do muzea desetkrat tolik, nez kolik jsme dostali. Tento pfibéh
vypravim proto, abych poukazal na scenaristicky problém — takovy, ktery existuje uz v momentg, kdy
piSete scénar. Pokud se problém objevi najednou az béhem nataéeni, uz jej nelze tesit a v tom filmu
bude néco Spatné. Scenarista si tedy musf byt dobre védom veskerych eventualit, co je a co neni
mozné, co je tfeba udélat a kolik Casu je na to potfeba. Jde o probléme de scénario, problém, ktery
existuje uz v dobg, kdy piSeme scénéf, a na takové si musime davat velky pozor.

I Scenarista si tedy musi byt dobre védom veskerych eventualit, co je a co
neni mozné, co je tfeba udélat a kolik €asu je na to potfeba. Jde o probleme
de scénario, problém, ktery existuje uz v dobé, kdy piSeme scénar, a na
takové si musime davat velky pozor.

PM: Casto cestujete. Jezdite do Asie, Gcastnite se mnoha workshoptl... Cim vas tyto cesty inspiruji?
Jaké to je, stravit néjaky &as se studenty naptiklad z Indie nebo iranu?

JCC: Cestovani neni nezbytné. Rekl bych, Ze zalezi na povaze. Znam né&které spisovatele a scenaristy,
ktefi necestuji nikdy, jsou prosté ve svém byté a Cekaji, az svét pfijde za nimi. Maji dvé nebo tfi televize
a divaji se... Vim, Ze je to jedna z moznosti. J& jsem jiny. Velice rad jezdim na mista, kde bude scénar
vznikat, kde se z néj stane film, to mam velmi rad... A protoZe jsem se narodil v rodiné malého farmare
ve velice chudé vesnici na jihu Francie, cely svij Zivot jsem chtél vidét, co je za témi horami okolo.

V tomto ohledu je Zivot scenaristy pfimo perfektni. S Peterem Brookem jsme jedenéct let pracovali na
adaptaci Mahabharaty — cozZ je UZasna indické epicka basern — a udélali jsme z ni hru, film a minisérii.
To samozrfejmé vyzadovalo, abychom do Indie jeli, dlouho tam Zili a spolupracovali se v§emi moznymi
divadelnimi Skolami, které v Indii existuji, abychom vidéli, jak s tim stejnym materialem pracuji. Takze to
sice byla prace, ale musim fict, ze to bylo dost zajimavé.

Jindy, kdyZ jsme s Hectorem Babenkem pracovali na filmu odehravajicim se v Amazonii, pamatuju si, Ze
jsme ve scénafi meéli problém, protoze jsme nevedéli, co indiani v pralese — velmi primitivni, na drovni
paleolitu — délaji v noci. Noci jsou tam velmi dlouhé, trvaji vice neZ dvanact hodin... tak co délaji? Bez
ohng, bez svétla... Rozhodl jsem se za nimi vydat. Mél jsem to povoleno — normalné to mozné nebylo,
bylo to zakazano prezidentem a viadou, ale ja jsem nasel zplUsob, jak se tam dostat. A stravil jsem &tyfi
dny svého zivota na pocatku svéta, v kmenové chysi mezi sedmdesati muzi, Zenami a détmi, bez
jakékoli moznosti komunikace, jen abych vidél, co délaji v noci. A zjistil jsem, Ze jakmile zapadne
slunce, zacnou si navzajem vypravét pribéhy, kazdy den celé &tyfi hodiny. Samoziejmé jsem nemohl
rozumét tomu, co fikaji, ale velmi dobfe jsem chéapal, Ze obCas napodobuji boufku nebo néjaké zvire,
bylo to velmi legraéni. Stravil jsem s nimi Ctyfi bajec¢né dny, samozfejmé jsem s nimi Sel i do pralesa,
dokonce i rybarit. Ale Slo o tu zv&davost, abych vidél, co délaji — jen kvdli dvéma ¢&i tfem scénam ve
filmu. Nikdo, Zadny antropolog, mi to nebyl schopny fict, takZe jsem tam radégji Sel. Je to samoziejmé
béajeCna vzpominka, v mém zivoté zcela jedineCna.

Zorganizoval jsem a ved| snad sto workshopU po celém svété ve tfech rliznych jazycich — francouzsting,
Spanélsting a angli¢ting. Napfiklad v Brazilii v hlavnim mésté Brasilia, ve Statech, v Indii, jednou
dokonce v Pekingu v Cin&... A kdyZ se setkéate s dvaceti nebo p&tadvaceti mladymi filma¥i a filmovymi
scenaristy, muzi a zenami, ktefi se navzajem neznaji a vidi se poprvé, a mame spolecné stravit tyden
praci na vznikajicich scénafich, je naprosto Uzasné, co vSechno se 0 dané zemi dozvite. Ja vzdycky
fikam, Ze fikce — invence — vam fekne mnohem vic nez skute¢nost nebo dokument. Samoziejmé Ze
kazdy pfibéh, ktery vam navrhuji, nabizeji, vychazi z né¢eho skuteného. Na workshopu v Novém Dilli
prisel jeden filmaf pochazejici z Uttarpradése, jednoho z nejchudsich indickych statl, s pfib&hem

z velmi chudé vesnické rodiny. Kdyz tomu muzi bylo osmnact, rodina ho prosté nemohla Zivit, takze



opustil vesnici i svou Zenu (byl uz Zenaty), svého bratra, matku i otce a odesel do Dilli. Tam prezival pét
Sest let tak, Ze délal vSechno mozné, byl nosi¢em, délal rtzné dalsi drobné prace a pfespaval venku.
Po péti nebo Sesti letech si uSetfil malé mnozstvi penéz a vrétil se do své vesnice, vzdalené 300
kilometrd, pésky. Kdyz tam dorazil, zjistil, Ze je povaZzovan za mrtvého, Ze je oficialné mrtvy. Kdyz se
jeho Zena dozvédéla, Ze je mrtvy, provdala se za jeho bratra, takZe ted byla manZelkou jeho bratra. On
se jim snazil vysvétlit, Ze je Zivy, oni tvrdili, Ze maji dokument, ktery fika, Ze je mrtvy. V Indii mdzZete byt
zaroven mrtvy i zivy. Naprosto ne€ekané na tom pribéhu bylo to, ze byl skute¢ny! Ten muz tedy opustil
svou rodinu a odeSel. A pak zjistil, Ze v tomto chudém staté Uttarpradés existuje Sdruzeni Zivych
mrtvych statu Uttarpradé8! Neni sam, existuje sdruzeni asi patnacti nebo dvaceti lidi, ktefi jsou vSichni
zivi mrtvi, a ten muz vstoupi do toho sdruzeni. Jakou bychom museli mit pfedstavivost, abychom
vymysleli tak nadhernou vychozi situaci?

Kdyz tedy méame zacatek pfibehu, zaCneme na ném pracovat — protoze workshopy jsou samozfejmé od
toho, aby se na nich pracovalo — a ja tém filmaréim ukazuju, jak pracuju ja. Vychazim z néjaké po&atecni
situace a snaZim se najit véechny mozné zpUsoby, jak by se mohla rozvijet v jednom sméru, pak réizné
moZnosti v jiném sméru atd. Naptiklad se mé ptaji: ,Jak pracujete na pribéhu?* Existuje mnoho rliznych
zpUsobU, ale jeden z nich je takovyto: chvilemi se na film divam, jako bych byl divak, a fikam si: Co bych
ted rad vidél? Co by se mohlo stat? Ocekavam néco, co by bylo vzrusujici, zajimavé, co by mé
rozesmalo nebo rozplakalo? V jinych chvilich zase vstupuji do pfib&hu jako jedna z postav a fikam si: Co
bych ted mél udélat? Vcitim se do situace jedné z postav a snazim se zjistit, jakéa by byla moje normalni
reakce, jak bych se zachoval. A takhle pofad skacu od sledovani pfibéhu k hrani, od divaka k herci,

z jedné pozice do druhé, nékdy velice rychle. Pokud zlstavate pouhym divakem, néco vam unika. Pokud
jste celou dobu jednou z postay, jste zase pfilis vtazen do pfibé&hu, nemate dostateCny odstup, chybi
vam pohled zvenku. To je jedno z feSeni. Je jich samozfejmé mnohem vic, ale je to jen teorie.

KdyZ jsme napriklad pracovali na pfibéhu toho Zivého mrtvého z Uttarpradése — ten film byl nakonec
opravdu nato¢en — vymysleli jsme mozna deset, patnact ¢i dvacet rliznych variant, jak by se ten pfib&h
mohl rozvijet. Napfiklad Ze odejde s tim sdruzenim, podepiSe jim &Elenstvi a pak v noci za nim tajné
prijde jeho Zena, aby jej poprosila o odpusténi... Co by se mezi nimi mohlo stat? Pfedstavte si, Ze jeho
Zena za nim pfijde tajné, aniz by to fekla jeho bratrovi, za kterého je ted vdana... Ta chvile, kdy dvacet
pétadvacet indickych muzd a Zen improvizuje, co by indickéd Zena mohla fict svému manZelovi, ktery je
Zivy mrtvy, je naprosto Uzasna... MdZete se toho tolik dozvédét... Je to mnohem zajimavéjsi nez jakakoli
investigativni zurnalistika, protoze to vychazi ze skuteCnosti, kterou uz nékdo vypravi, ktera uz je skoro
jako pohadka, jako legenda.

BW: Jean-Claude, chtél bych se jesté zeptat na néco ohledné Krasky dne. V tomto pfipadé jste méli
roman, ale pak jste v tvlr¢im procesu s rezisérem vymysleli véci, které jej pfesahovaly — myslim, ze ty
sny, to dennf snéni, v romanu nebyly. Mohl byste nam fict néco o tom, jak to vzniklo?

JCC: Kdyz mi Bufiuel poslal dopis s Zadosti, abych spolupracoval na adaptaci Krasky dne, coz byl
roman Josepha Kessela, Louis Malle, se kterym jsem zrovna pracoval, mi fikal: ,To je ale hrozné Spatny
roman, hrozn& §patny a laciny roman.“ Rikal tomu roman de gare, coZ ve francouzsting znamena n&co
jako ,roman do ¢ekarny“. Bufiuel mi ale napsal, ze citi, ze pod povrchem bychom mohli néco objevit, ze
by se mohlo vynofit néco, co v romanu nebylo. Takze jsme na té adaptaci zacali pracovat a ta zapletka,
co Kessel napsal: mladé pfisludnice burzoazie chodi kazdé odpoledne do bordelu, protoze ji pfitahuje
tento druh prostituce... nefekne to svému manzelovi, kterého miluje... a jednoho dne do toho nevéstince
prijde pfitel jejiho muze a objevi ji tam... ona se pak zamiluje do mladého gangstera a tak déle... ta
zapletka byla viceméné zachovana, uz si pfesné nepamatuji vSechny detaily, ale myslim, Ze ve filmu
byla viceméné stejna jako v romanu. Ale uz od zacatku jsme s Bufiuelem touZili pfidat tomu filmu dalsi
rozmér a pokusit se natoCit a ukazat denni snéni té zeny — o Cem sni, co si pfedstavuje — pokusit se
proniknout do jeji mysli, do toho, co Freud nazyval ,,Cernym kontinentem®, kdyz mluvil o Zzenském
erotismu. Byli jsme ale dva muZi, z toho jeden Spanél, a proniknout do Zenské touhy pro nas bylo
naprosto nemozné. Takze jsme pozadali nékolik Zzen — pfitelkyné&, manzelky, zeny nasich préatel — aby
nam vypravely o svych fantaziich. Bylo to zajimavé, protoze vSechny to udélaly... Nékdy jsme se
dokonce ptali i neznamych zen v restauraci — i ja jsem to jednou udélal. Zeptal jsem se Zeny, kterou
jsem neznal a kteréa byla v restauraci s manzelem, tedy aspor myslim, prosté s muzem a néjakymi
dalsimi lidmi. Rekl jsem: ,Promifite, pani, jsem tu s filmovym rezisérem, pFipravujeme film o jedné zeng,
chceme znat Zenské fantazie, a samozfejmé si je nemizeme vymyslet. Nemohla byste mi fict, jaké jsou
vaSe fantazie?”



A ona mi o nich vypravéla, velice rada o nich pfede vSemi miuvila, méla dlvod... TakZe jsme jich
nakonec meli docela dost, mozna padesét az sto, uz nevim. Z nich jsme udélali vybér a nékteré se
nakonec objevily ve filmu. TakZe vS8echny predstavy, které Séverine ve filmu ma, jsou skute¢né, pochazeji
od skute¢nych Zen. Ony nam nelhaly, to vim, je to skute¢né. Ale skute¢nost v tom filmu, jako pfibéh jejiho
manzela, je z toho laciného romanu, vlbec nenf skute¢na, to uz je Cisté to laciné pozlatko z romanu —
vite, co tim myslim. Takze &im dale jsme Sli — napsali jsme dvé nebo tfi verze scénare — ¢im dél jsme byli,
tim vice jsme si uvédomovali, Ze ten film je silngjSi nez my, tahnul nas urcitym smérem. TakZe nakonec to,
¢emu v tom filmu fikame realita, je faleSné a vSechno to, Cemu ve filmu Fikame predstavivost, je skutecné.
Diky tomu mé ten film dodnes zvlastni kouzlo. Neni ale mozné to postfehnout — j& jsem vam ted k tomu
dal kli¢, ale normalné to publikum nevi... Toto jsme délali zamérné v pribéhu nataceni, ale i po jeho
skoncéeni. U jedné scény to bylo nejasné — bylo té€Zké fict, zda se jedna o realitu nebo fikci, jestli je to
Séverinina predstava nebo zda se to opravdu stalo. TakZe jsme vystiihli kratkou scénu, aby bylo jasné, Ze
Slo o predstavu. To je soucast nasi prace... Mluvit o samotném psani je t€2ké, protoze vysvétlovat proces
psani je nuda, prosté jenom tydny a tydny sedime naproti sobé a jeden fika: Mam néapad!

A druhy na to: Ne, to se mi nelibi, a tak dale...

B.W.: Henri a Georgette?

I Takze ¢im dale jsme Sli — napsali jsme dvé nebo tfi verze scénare — ¢im dal
jsme byli, tim vice jsme si uvédomovali, ze ten film je silnéjSi nez my, tahnul
nas urcitym smérem. Takze nakonec to, cemu v tom filmu fikame realita, je
falesné a vSechno to, éemu ve filmu fikame predstavivost, je skutec¢né.

JCC: Bufiuel nechtél nudit, chtél udrzet publikum aZ do konce filmu, udrZet jeho zajem o to, na co se
diva. Takze kdyZ jsme spolu pracovali, vymysleli jsme si francouzsky par, dva prdmérné Francouze
jménem Henri a Georgette. A ti byli pofad s nami — dokonce jsem je nakreslil — a pfedstavovali jsme si,
7e s ndmi jezdi do Mexika i do Spané&lska a velmi trpélivé naslouchaji nasi préaci. Poslouchali prosté
v8echno a obc&as jsme se na né jako by otocili a zeptali se: ,Co si 0 tom myslite? Ano? Dobre... Ne?*
Oni nebyli hloupf — koneckoncl rozhodli se jit na BufiuelQv film, ale nikdy neméli daleko k tomu, aby odesili,
zacali se nudit, néco nepochopili nebo nic necitili a chtéli odejit. Velmi dobfe si vzpomindm na Bufiuela, jak
vzdycky, kdyZ jsem navrhoval néco, co uz bylo podle ného pfili§, pfilis divné, bizarni, neobvyklé, prosté
vstal, vzal si svoje véci a fekl: ,Pojd, Georgette, ptjdeme.” A dodal: ,Tohle neni nic pro nés.*

Byl to zpUsob, jak mi Fict, Ze jsem zaSel pfili§ daleko. Ale samozfejmeé velmi vtipny zpUsob... mam na
toto obdobi pfekrasné vzpominky.

PM: Rad bych se zeptal... Myslite si, Ze André Breton, ktery byl tak striktni ohledné definice toho, co je
a co neni surrealisticky film, pokud by se doZil premiéry, povaZzoval by Krasku dne za opravdu
surrealisticky film?

JCC: André Breton zemrel na konci nataCeni Krasky dne. Ten film nevidél. Pamatuju si, Ze jsme na
filmovém festivalu v Benatkach, kde byla Kraska dne ocenéna, slyseli o Bretonové smrti a byli jsme
docela smutni. Ale Breton a Bufiuel byli az do Upiného konce velmi dobfi pratelé. Bufiuel byl

v surrealistické skupiné jediny filmar a Breton miloval Andaluského psa a Zlaty vék. Jaké to ale je byt
surrealista po druhé svétové valce, po Osvétimi? Je po Osvétimi stale moZzné provokovat, vyvolavat
skandaly? To je velka otazka. KdyZ budete pokradovat ve stejnych provokacich jako ve dvacatych

a tficatych letech, budete vypadat jako retardovany student. Bufiuel mi vypravél, Ze jednou na konci
Sedesatych let byl s Bretonem na vecefi a Breton se dal nakonec do place, opravdu mu tekly slzy,

UZ to nebylo jako mezi valkami, po genocidé to byl jiny svét... Bufiuela ten pohled na placiciho Bretona
silné zasahl. Bufiuel si myslel, Ze nova vina uz nebyla tak provokativni a vyfecna, ale spiSe jemnéjsi;
jeden z nejlepsich francouzskych kritik Robert Benayoun pouzil termin ,Bufiuelova decentni
podvratnost” a byl pfesvédcen, Zze Nendpadny plvab burZoazie by se Bretonovi libil. Ten uz byl ale
tehdy mrtvy. V podstaté Slo o princip, Ze skuteCnost neni skute¢na, ze musime jit pod povrch, stranou,
a ukazat jinou stranku skutecnosti. Pfedpokladam, Ze znate skandal Dominiqua Strauss-Kahna,
francouzského Feditele MMF, v New Yorku. KdyZ jsme se dozv&déli, Ze ten, kdo byl v jednu odpoledne
jednim z panl svéta, byl v pét hodin zadrzen jako stary gangster ve Scorseseho filmu dvéma
americkymi policisty, nikdo tomu nemohl uvéfit. V8ichni Fikali: ,To je ale nepravdépodobné, neuvéritelné,
nemozné! Jak je to mozné?”



Bufiuel by to nefikal — pravé toto pro néj byla skutec¢nost. Svét neni racionalni, nemtZzeme najit néjaky
spravny a logicky rad toho, co délame, je to naprosto nemozné. TakZze Dominique Strauss-Kahn by se
klidné mohl stat jednou z na8ich postav. Kdybychom adaptovali zacatek jeho prib&hu, klidné by mohl
byt soucasti jednoho ze ske€l v Prizraku svobody. Tim si jsem jisty. Surrealismus neuspél v tom hlavnim

. — nezménil svét. Kdo jej ale mize zménit? NemlzZeme svét ani zménit, ani zabranit tomu, aby se zménil
— oboji je pravda. Nemdzeme tedy zménit svét, ale mdZzeme zménit zplsob, jakym se na n&j divame,
nés vztah ke svétu, skryty vztah mezi nami a svétem - zde jesté mdzeme udélat hodné.

Otazka z publika: Mluvil jste o obraze a zvuku, ale nezminil jste ¢as, nacasovani. Rad bych védél, jestli
je také zahrnujete do procesu psani a predvidate je, nebo to prosté nechavate na rezisérovi?

JCC: Kazdé médium si s Sasem pohrava a musi si vytvotit svij vlastni ¢as. Cas v divadle neni stejny
jako €as v romanu, knize, ve filmu nebo v opefe. Napfiklad v opefe je Cas mnohem delsi nez ve
skute€nosti, to, jak néktefi pévci zpivaji, je skoro jako zpomaleny film, prochazite vemi t&mi
nejjemnéjsimi odstiny pocitd, které vam bézny dialog neumozni. Také film si postupné vytvoril svij
vlastni ¢as a neustale si s nim pohrava. Musite se nejen rozhodnout, kdy se vas film bude odehravat,
ale i jaky bude vas intimni vztah s jeho Casem a nacasovanim. Jaké bude fazeni udalosti — zda pUjdete
zpét, nebo dopfedu, zda bude fazeni udalosti od za¢atku do konce stejné, nebo jestli jej nékdy
neoCekavaneé porusite. Tohle vSechno je samozfejmé tfeba podrobné probrat uz pfi psani scénéafe. Kdyz
piSeme scénar, mame Cas a nestoji to moc penéz — jsme jenom dva. Pokud musite ty stejné otazky

a problémy projednévat na place pfi nataCeni, kdyz mate kolem sebe cely $tab, je to drahé a neméate
na to ¢as vlabec. Jedno maji v8echny filmy na svété spolecné — reZiséfi nemaji nikdy dost ¢asu.

Proto je tfeba vSechny tyto problémy zvazit.

I Buinuel si myslel, ze Nendpadny plivab burZoazie by se Bretonovi libil. Ten uz
byl ale tehdy mrtvy. V podstaté Slo o princip, ze skutecnost neni skute¢na, ze
musime jit pod povrch, stranou, a ukazat jinou stranku skute¢nosti.

Nekdy Fikam, Ze film zfejmé objevil dvé véci: jednak nehybnost, ktera nikdy predtim nebyla soucasti
umeleckého vyrazu, samozrejmé kromé malifstvi — ale to, Ze se postava najednou zastavi a prestane se
hybat, coZ ve filmu vidime docela ¢asto, je soucasti filmového jazyka. A dalsi v&c, kterou film zfejmé
objevil je — ticho. V divadle nebylo ticho nikdy pfedtim vyuzivano, a fekl bych dokonce, Ze silu ticha
objevil az zvukovy film. KdyZ napfiklad ve scéné, kde se lidé hadaji, najednou zavladne ticho, ma to
silu, moc a Casto i vyznam, kterého Zadnym jinym zplsobem nedocilite. Tohle v8echno je samoziejmé
tfeba promyslet a pfehrat uz pfi psani scénare. Psat scénar znamena snazit se docilit jakéhosi prvotniho
filmového tvaru, aniz bychom méli kameru, svétla, cokoliv. Mame jenom st(l, dvé Zidle a papir. Snazime
se najit prvotni tvar a mame k tomu pouze nase dvé téla a dva hlasy. Mohl bych vam dat velmi dobré
priklady, napfiklad jeden, ktery vSichni znaji: western. Ve westernu vzdycky musi byt souboj pistolnikd.
Mate Siroky zabeér, velky celek, kde ti dva muzi jdou a pak se zastavi. Pak je stfih na jednoho z nich,
toho, ktery zemre. Nejdfiv je zabér na néj, jak vytahuje pistoli. Pak stfih na druhého muze, jak vytdhne
pistoli a vystreli. A ten prvni umirda. Coz znamenéd, Zze béhem tohoto tfetiho zabéru zlstal prvni muz jen
tak, s vytazenou pistoli, aniz by vystfelil. To je hra s Casem — jeden Casovy Usek je tam dvakrét, ale
nikdo si toho nevsimne, pokud je to dobfe udélané. Kdyz ud&late tohle, co déla ten prvni chlap? Ceka,
az ho zabiji. Ale kdyz je to dobfe udélané, nikdo si toho nev8imne. Pokud jste ve stfizné, tak ano,
vSimnete si, Ze tam mate stejnou akci dvakrat. To je jeden z tisicl pfikladl.

Dal&i velmi slavny pfiklad je obéd. Mate Ctyfi osoby, které obédvaji. Neni nic nudnéjsiho, nez tocit obéd,
protoze herci museji jist to samé tfeba desetkrat nebo patnéctkrat. Takze dobry rezisér obvykle udéla
tohle — Claude Chabrol v tom byl velmi dobry: jsem jeden z hostd, mam polévku a takhle ji zaginam jist,
pak je stfih na dalsi postavu, ta uz polévku dojedla a dava si napfiklad kousek omelety, néjaka vajicka,
stfih na tfetiho hosta, ktery uz vajiCka snédl a zrovna mu serviruji maso, a tak to jde dal a dal. Za pét
nebo Sest minut tak uvidite cely obéd, coz je samozfejmé nemozné, ale pokud je to dobfe udélané, mate
pocit jen diky stfihu, Ze jste byli svédky celého obéda. To samé plati, kdyz napfiklad dvojice, muz a zena,
vstavaji z postele, pravé se milovali a chtéji se obléknout. Jeden zabér je na muze, jak si natahuje
kalhoty, pak na Zenu, ktera uZ méa na sobé bltzku, a potom zpét na muze, jak si zavazuje kravatu.
Obléknou se za méné neZ minutu, coz neni mozné. To je hra s asem a to vSechno samozfejmé musime
vedet, kdyz piSeme scénér. V prvnim pfikladu, ve westernu, je Cas delSi nez ve skutecnosti, v tom
druhém je kratsi. To jsou rtzné zpUsoby, jak si hrat s ¢asem, a je jich jeSté mnohem vice.



Otazka z publika: Pane Carriere, vysvétlil jste Krasku dne jako stfet mezi id a superegem. Kdybyste mél
moznost tento film udélat znovu, co byste zménil?

JCC: Nékdy, kdyZ vidim stary film, mivam jeden z téchto dvou pocitl: bud tahle scéna neni moc dobra,
réad bych ji pfepsal takhle a takhle. To se stava velmi ¢asto. A jindy si zase fikam, m(j BoZe, to nebylo
Spatné, byl bych dnes vliibec schopny takovou scénu napsat? Nejsem si jisty. Naptiklad v Krasce dne je
jedna scéna, kde pan Husson pfijde do bordelu a najde ji tam. Tu scénu s nimi dvéma jsem vidél pred
par mésici a fikal jsem si, mdj Boze, byl bych schopny ji napsat i dnes? Zadné slovo tam nenf zbytedné.
A ja jsem si fikal, to nebylo Spatné. Mivam tedy tyto dvé reakce. Nékdy jsou tam véci, které bych rad
zménil, a nékdy naopak véci, které se mi moc libi tak, jak jsou.

Otazka z publika: Moje otazka se tyka vaSeho nazoru na Zivot, protoZe Zivotni styl je dnes jiny nez tfeba
pred Ctyficeti lety.

JCC: MUj pohled na zivot je kazdy den jiny, protoZe kazdym dnem jsem bliZze konci, to je jasné... Ale co
mUZu délat? Co mazete délat vy? Musime to pfijmout. Ale vlastn& nevim, jestli néjaky pohled na Zivot
mam. Prosté Ziju, to je vS§echno. Snazim se Zit nejlépe, jak mUZu.

Otazka z publika: Zajimalo by mé&, ktera scéna je podle vas ta nejlepsi, co jste b&hem své kariéry napsal,
ze které vas porad mrazi, u které si fikate, tedy, to je UpIné presné, a tak dobre pfevedené na velké platno!

I Secl jsem do kina, které bylo Gplné plIné, a fikal jsem si, miij BoZe, bude ten
film jesté fungovat, ted, po ctyriceti letech? Opravdu jsem se toho obaval.
A béhem prvnich nékolika minut to bylo jako... prosté radost, ktera trvala
po cely film.

JCC: Na to samoziejmé& nemam odpoveéd, nejsem na nic pysny, nékdy i lituji a fikam si, Ze se stydim,
protoze dnes uz bych to mozna nedokazal stejné ... Méam sklony mit radsi ty nedspésné filmy, stejné
jako v rodiné mame Casto radsi déti, které nemaji tolik dobrych vlastnosti jako ty ostatni... Ale i dnes se
snazim zit v pfitomnosti, pracovat na tom, na ¢em pravé pracuji, o minulosti moc nemluvim. Ale jsou
urCité véci, jako napfiklad ta scéna z Krasky dne, o které jsem mluvil pfed chvili. Vite, Ze jsem zacinal

s Pierrem Etaixem, a natogili jsme nékolik opravdu komickych filmd. Jeden z nich, film Velkd ldska, jsem
nevidél celych &tyFicet let. Loni jsem jej mohl znovu vidét na filmovém festivalu v Cannes. Sel jsem do
kina, které bylo Upiné piné, a fikal jsem si, mUj BoZe, bude ten film jesté fungovat, ted, po Ctyficeti
letech? Opravdu jsem se toho obaval. A béhem prvnich nékolika minut to bylo jako... prosté radost,
ktera trvala po cely film. Dodnes je to jedna z mych nejlepSich vzpominek — Ze po Ctyficeti letech film,
ktery jsme napsali a natoCili pfed tak dlouhou dobou, pofad bavi generaci lidi, ktera v dobé jeho vzniku
ani nebyla na svété.

V Zivoté scendristy se stavaji ty nejpodivnéjsi véci. Vite, Ze mam pevné pouto ke Spanélsku,

k Bufiuelovi. Asi pfed tfemi tydny mé navstivil jeden okouzlujici Turek, ktery organizuje zavody lodi,

a fekl mi: ,Chtél bych vam vypravét ¢asti jednoho pribéhu, ze kterého by mozna mohl byt film.*

A vypravél mi viastné ani ne pfibéh, spiSe nekteré Casti historie, o kterych jsem nikdy pfedtim neslySel.
Na konci 15. stoleti se 8panglsti kralové rozhodli vyhostit ze zemé v8echny Zidy a muslimy. Dali jim tFi
Ctyfi mésice na to, aby se pripravili a odesli, pokud se nerozhodli upfimné konvertovat ke katolickému
nabozenstvi, a v tom pfipadé byli podrobeni inkvizici. Takze vidite to dilema, je nepredstavitelné...

A istanbulsky sultan, ktery se snazil upevnit svou pozici v Evropé&, pozadal dva velmi nebezpecné

a kruté turecké piraty, aby jeli do Spanélska a zachranili tém Zidtm Zivot. Chtgl, aby je pfivezli do
Istanbulu, protoze mezi nimi byli védci, 1ékafi, astronomové a tiskafi, které potfeboval. Takze muslimové
zachranili Zivot 150 000 Zid(im, coZ je nadherné, je to prosté fantasticky pribéh... Mdzu vam fict, ze
jsem byl nadSeny a napsal asi dvacet stranek jako upoutavku, aby ten film mohl byt natocen...
Soustfedi se na jednu Zidovskou rodinu — otce a dceru, ktefi se rozhodnou ze Spanélska odjet. Jeden
z téch piratd, a to je také historicky fakt, ten nejmladsi, se velmi zajimal o namofni mapy a doslechl se,
Ze v Granadé Zije muz jménem Krystof Kolumbus, ktery chysté plavbu za objevenim nové cesty do
Indie. Chtél se tedy s Kolumbem setkat a dozvédét se od néj néco o jeho mapéach, protoZze mezi piraty
existoval Gerny trh s mapami. Sem jsem zatim dosel...

Tak dékuji, moc vam dékuji. Jsem moc rad, Ze tu mohu byt, je to tu hezké a atmosféra na tomto festivalu
se mi moc libf.



TH: Todd Haynes
PJ: Pavel Jech

AR: Ale§ Rumpel
BvH: Boyd van Hoeij

PJ: Dobry den. Rikédm si, Ze bychom na FAMU méli za&it ucit v sobotu, protoZe tolik lidi jsem tu jesté
nevidél. Méam radost i za FAMU a za MIDPOINT, za to, Ze funguje spoluprace s filmovym festivalem
MEZIPATRA, ktery setkani s nasimi dnesnimi hosty zorganizoval. Chtél bych sem pozvat feditele tohoto
festivalu, pana AleSe Rumpela.

AR: Mockrat dékuji. Dékuji FAMU a programu MIDPOINT, Ze tuto master class spolu s nami
zorganizovaly, a jsem velice potéSen, Ze si pan Todd Haynes nasel ¢as a pfijel na festival uvést své
hrané filmy. Vitdm zde Boyda van Hoeije, ktery bude dnesni master class moderovat, a pana Todda
Haynese. Velké diky, Ze jste pfisli.

BvH: Myslim, Ze jednim z témat, které se ve vasi praci opakuje, je touha. Prvni otdzka se tedy nabizi
sama: odkud prameni vase touha natacet filmy? Kdy se ve vasi mysli zacala utvéaret?

TH: Myslim, Ze ma touha se zrodila, kdyZ jsem jako tfilety chlapecek vidél svij upiné prvni film — Mary
Poppins... Bylo to v roce 1964 a na moji mladou mysl to udélalo obrovsky dojem. Ten zazitek z kina,
sledovani toho filmu mé Uplné dostalo, bylo to tak mocné, tak hluboké, Ze to u mé& zpUsobilo jakysi
cyklus posedlosti a touhy. Mdj prvni film mé dogista prostoupil a vytvoril ve mné tvardi nutkani, takze
jsem si to asi chtél celé vytvorit znovu — v kresbach, mallivkach, predstavenich, rekonstrukcich, tim,
Ze jsem svou maminku oblékal jako Mary Poppinsovou, porad dokola, byl to takovy obsedantné
kompulzivni vztah k tomu plvodnimu zaZitku z velkého platna. Nevzpominam si na Zadny jiny moment,
ktery by tuto — az chorobnou — touhu vyvolal.

BvH: Pojdme hovofrit o vaSich Uplné prvnich filmech, Assassins a Superstar: The Karen Carpenter Story.
Kdyz je Clovék upiné mlady a néco se mu libi, zacne to velice rychle napodobovat, ale v urlitém bodé
si do toho za¢ne projektovat vlastni mySlenky. Jak ten proces probihal u vés, kdyz jste zaCal natacet
svoje prvni filmy?

TH: Assassins, prvni z téch zmifiovanych projektl, byl Skolni projekt — chodil jsem na Brown University
na vychodnim pobrezi USA a studoval teorii filmu. V té dobé to byl jedinecny program, byl zacatek

80. let... jmenoval se sémiotika a spadal pod fakultu anglického jazyka; nez jsme néco natodili, museli
jsme absolvovat teorii narace, sémiotiky a psychoanalyzy a v§ech moznych jazykd, které umélecky
zéaZitek néjakym zplsobem interpretuji. Pro mé byly tyto jazyky relevantni, vedly k vyjadreni otazek, které
jsem v sobé nosil. Myslim, Ze hlavni téZisté téchto otazek tvoril mdj vztah k muzstvi, sexualité, identité

a filmu. Nékterym lidem tyto teoretické diskurzy pfipadaly jako zdrZovani od tviréi prace, ale pro mé
byly inspirativni... pomohly mi najit jakysi disciplinovanég;jsi zptsob, jak zprostfedkovat mdj ambivalentni
postoj k vypravéni. Takze film Assassins, cely titul je Assassins: A Film Concerning Rimbaud, byl mdj
vlastni zplsob, jak vkrocit do tradice uméleckého ztvarfiovani Rimbauda. KdyZ si jdete pUjcit néco od
Rimbauda do knihovny, jsou tam celé dlouhé police praci o ném... a silna touha v8ech moZnych umélc
najit vlastni cestu k ,Rimbaudovu efektu”, identifikovat se s nim a néjakym zplisobem se vélenit do
proudu té silné touhy po ném. Citil jsem, Ze ten film neni ani tak pfibéhem o Rimbaudovi a Verlainovi
jako pfibéhem o nasi touze po Rimbaudovi. Proto ¢erpa z mnoha rliznych sekundarnich zdrojl

a interpretaci a proto jsou informace o jeho pfedmétu vrstveny tak experimentalné. V mnoha ohledech je
postavou, se kterou se v tomto filmu ¢lovék identifikuje nejvice, Verlaine, ktery byl sém umélec, basnik,
a ktery se k Rimbaudovi dostal tak blizko, jak jen to $lo, ale ,za Rimbauda“ presto nepronikl. Tato
frustrace — kteréa zaroven vytvafi silngjsi touhu, protoze nemdzete vstoupit do toho plamene, kterym
Rimbaud je — je souc¢asti tématu toho filmu i kulturniho a literarniho dédictvi samotného Rimbauda.

To je tedy téma toho projektu a samozfejmé i sexualni Zivot hlavnich hrdinG a takové ty drby, historky

a projekce, které o Rimbaudovi s Verlainem lidé fetiSisticky Sifi.



Po absolvovani skoly jsem se prestéhoval do New Yorku a zacal planovat dalsi film. Chtél jsem
spolupracovat se svoji dobrou kamaradkou Cynthiou Schneiderovou... nebyla filmarka v pravém slova
smyslu, byla umélkyné a studovala prava. Chtéli jsme tedy natogit film a myslim, Ze uz tehdy jsem premyslel
o tom, Ze bych rad aplikoval prvky teorie narace ve filmu.

Na nécem jsme se museli shodnout. Ona fikala: ,pojdme natodit film jen se zvitaty“, a ja, ,ne, jen

s panenkami®, a pak, ,zvifata teda ne!" a ,panenky fakt ne“! Pak jsem jednou sedél v kavarné v New
Yorku, nejspi§ nékdy v roce 1986, hralo n&jaké nendrocné radio a ted tam fikaji, Ze Karen Carpenterova
zemrela mladéa v roce 1983, tedy nedavno, a pak zacala hrat jedna pisefi od Carpenters — ,Every sha-
la-la-la, every wo-o0 wo-0“ a ja byl jako omraceny, ta pisent mé katapultovala mimo télo, tak silné na me
zapusobila. Pfipomnéla mi détstvi a zfejmée i posledni chvile, kdy jsme se s rodici shodli na hudbé —
Carpenters jsme vSichni milovali. Po roce 1970 §lo vSechno od desiti k péti, ten cynismus, ktery
poznamenal 70. léta, Watergate a vSechny ty politické aféry, paranoia a odcizeni a pochybovani o moci
a nedlveéra v predkladané obrazy americké soudrznosti a Stésti, které byly vSude k dispozici. Myslim,
Ze obecng, masové zacaly byt zpochybriovany prave v tomto desetileti. A to, co se stalo Karen
Carpenterové... tehdy jsme zjistili, jak svédomitg, ale nejspi§ chybné, si projektovala jakousi pseudo-
hloubku do téch popovych konstrukci, které pisobi tak povrchné a manipulativné... kdyz jsem si
uvédomil, co za tim v&8im bylo, kdyZ se pak ukazal jeji boj s vlastnim télem, jejim védomim sebe,

s zenskosti... to vSechno najednou dodéavalo jejim pisnim hloubku, kterou napoprvé nemély. Pomyslel
jsem si: tohle musime udélat! Rikam: ,Cynthio, musime natogit p¥ib&h Karen Carpenterové!“ A ona:
.1ak jo, udélame to s panenkami.” A to byl zacatek naseho projektu. Superstar v podstaté prebira zanr
pribéhu slavnych — vzestup a pad popové hvézdy — a velice upfimnym a vérnym zplsobem odrazi ty
novinky v naraci, jen v miniaturni podobé&. Byl jsem si celkem jisty, Ze diky tomu publikum emocionalné
zaangazujeme, podobné, jako kdyby sledovalo tradicni vypravéni; jen to bude loutkové a nékdy se
bude tfeba zastavit, pozorovat své emocionalni napojeni na ten film a uvédomit si, Ze je to konstrukt,
takZze dostanete obé strany klasického brechtovského modelu... Chtéli jsme ale do filmu dostat taky ten
diskutabilni diskurz okolo anorexie — a tady Cynthia pfispéla opravdu vyznamné.

Vzpominam na vyrobu tohoto filmu, s Cynthii a mym tehdejSim pfitelem Bobem Menantim... my tfi

v jednom pokoji, kde jsme vytvareli zabéry, sestavovali panenky — byli jsme jako vyrobni linka s Eastmi
tel, meli jsme na jedné poli€ce hlavicky, na jiné trupiky... obleceni z konce 60. let, ze zacatku 70. let...
poskladali jsme si komparz, a voila, méli jsme obsazeni... bylo to Gzasné — miniatura dokonalého
studiového systému. Mé&li jsme malou kolejnici, co se pouZiva pro animované filmy, jednoduchou,
kalibrovanou, na kterou jsme upevnili kameru. Ty panenky jsme vodili na pfedem nahrané dialogy, ale
mohli jsme délat tyhle skvélé jizdy kamerou — ngjezdy nebo odjezdy nebo jizdy po bocni kolejnici Ci
napii¢ scénou... Svym zplsoben to pro mé zlstava jednim z mych nejradostnéjsich nataceni, kde jsme
méli pod kontrolou veSkeré aspekty produkce na tom miniaturnim place.

BvH: Rekl byste tedy, Ze ty sttedometrazni filmy zosobrovaly témata a estetiku, které jste uz mél
vyjasnéné, nebo jste vétSinou musel objevovat to, co je pro vas dlleZité, az b&hem nataceni?

I Byl jsem si celkem jisty, ze diky tomu publikum emocionalné zaangazujeme,
podobné jako kdyby sledovalo tradi¢ni vypraveéni; jen to bude loutkové
a nékdy se bude tfeba zastavit, pozorovat své emocionalni napojeni na ten
film a uvédomit si, ze je to konstrukt, takze dostanete obé strany klasického
brechtovského modelu...

TH: Myslim, Ze nékteré motivy urcité — naptiklad Rimbaud, jak jsem uz fikal, byl o uchopeni kulturni
zamilovanosti do slavného literarniho objektu. Se Superstar to bylo trochu jiné, protoZe tam se jednalo
o ocisténf znevazované povésti a Smahem odsuzovaného vyznamu Karen Carpenterové coby kulturni
osobnosti a v mnoha ohledech taky jeji oCisténi s ohledem na jeji rodinné prostfedi, které bylo tou
nejtoxiCteéjsi slozkou spoustéjici anorexii. Pfipad této rodiny je klasicky: eskaluji tam tlaky a snaha

o dokonalost a omezuje se prostor, kde Ize bez nasledkl neuspét. Také ten chlad ze strany rodicu...
Meli jsme pocit, jako bychom Karen uctivali a snazili se ji zachranit pfed jejim vlastnim osudem.
Bohuzel, kdyZ byl film dokoncéen, védeli jsme, Ze jsme se dostali do kfizku s pravem, protoZe jsme
samoziejmé neméli prava na pouzitou hudbu, ani na konci nataCeni. Ja jsem ale nemél tuseni, Ze se ten
film chytne a bude se o ném debatovat ve filmovém tisku a Ze se zrodi jakysi kult fanouskd. V mnoha
ohledech bylo télo Karen stale pod kontrolou rodiny — to, jakym zptsobem nakonec zvladli zamezit
uvedeni filmu, bylo smutné ironickym vyvrcholenim tohoto pfibéhu...



BvH: Pojdme tedy k vaSemu prvnimu celovecernimu filmu Jed. Pocitoval jste to jako vyznamny krok?

TH: Ano, ale to nebylo to hlavni. ... Pfi promitani Superstar se mi libilo, Ze se ve strukture filmu
I orientovalo mnohem Sir8i spektrum publika, nez jsem Cekal. Proplétali jsme tradi¢ni narativni odkazy
s postupy experimentalniho filmu a sem tam jsme pouzili rzné jazyky: pseudodokumentarni, pak jsou
tam mista s montaZemi psychickych stavd Karen, ktera jsou experimentalngjsi. Publikum s lehkosti
sledovalo narativni tropy, a to mi pfislo vzruSujici, Uzasné a povzbudivé; zjistil jsem, ze publikum je
kultivované; bylo to v dobé zacatkl kabelové televize... Mohli jste pfijit v pllce hororu a vétsinové
americké publikum, zvyklé prepinat televizni kanély, pfesné védeélo, ve které Casti narativni trajektorie se
nachazi, protoze dokonale ovladalo rézné diskurzy. TakZe to bylo opravdu néco, citil jsem prilezitost
posunout se jesté dal a formalné mé u filmu Jed inspirovala pravé podobna zjisténi. Téma se
samozfejmé pfimo vztahuje k politice a kultufe doby, kdy jsem Zil v New Yorku — éfe AIDS a aktivismu;
i ja se zacal angazovat v ACT UP (hnuti na podporu lidi s AIDS), a zaujimat politické postoje ohledné
AIDS. Spisovatele Geneta jsem potkal na Skole a silné ovlivnil mé nazory coby gaye. AIDS vzbuzovalo
v prvnich letech velice negativni reakce, bylo v tom hodné pocitd viny, které gayové méli ohledné svych
sexualnich experiment v 70. letech, o kterych si mysleli, Ze HIV zplsobovaly a Sifily.

I Zajimalo mé, jak je vypravéni pribéhu odhaleno praveé tim procesem, takze
lidé si zachou uvédomovat nebo zkoumat to, kdo pribéh vypravi, jaké postoje
jsou v takovém druhu vypravéni obsazeny, jaké predsudky €i obvinovani,
postoje, které ta ktera zanrova tradice naznacuje...

Citil jsem, Ze je tfeba se filmem nebo jinym uménim k tomu vyjadfit, a citil jsem, Zze Genet, ktery tehdy
jesté Zil, by k tomu mél co fict. Silné jsem si uvédomoval, Ze jsem Geneta interpretoval po americku

a velice nesmeéle aplikoval nékteré aspekty jeho psani a mysleni do americké tradice, takze ty tfi
prib&hy, které tvori film Jed, jsou americké Zanry, ty nejbanalngjsi popularni zanry a jenom jeden z nich
opravdu vstoupil do svéta Genetovych novel — to je ta ¢ast s titulem Homo. Pracoval jsem ale s velkou
laskou. Film byl kompletné financovan z uméleckych grantl a vznikla z toho dodate¢né kontroverze —
grant, ktery jsme dostali, nahraval spi$ ultrapravicovym paranoiam ohledné financovani uméni a obsahu
dél financovanych viadou. Také proto to byl UpIné jiny druh zkuSenosti s nata¢enim a produkci, nez
kdykoli pozdégji, po Jedu. Mél jsem pocit, ze délam umélecky projekt. Méli jsme $tab, tradi¢ni oddélent,
prostfednictvim kterych se film realizoval, a ja tehdy poprvé spolupracoval s Christine Vachonovou coby
producentkou. Méla vice zkuSenosti s nezavislym filmem nez ja nebo Barry Ellsworth, ktery natacel
Superstar a kterého jsem mél moc rad. Myslim, Ze lidé, ktefi hovofili o tom, jaké to bylo, nataCet Jed

v takové dobé, v letech 1989-1990, to maji za dobu, kterou odnesl| ¢as — dalo se natacet v atmosfére
spole¢ného kreativniho Usili, ktera je mnohem bliz§i uméleckému nez komerénimu filmovani.

BvH: Ve filmu Jed je n&kolik rdznych naraci, jedna dokonce ¢ernobila, druha barevna... Mél jste pfi
nataCeni pocit, Zze délate tfi filmy nardz nebo... jak jste to vliastné udélali?

TH: V produkci. Oddélili jsme je jako tfi ¢asti produkéniho procesu, stejné jako u filmu Beze mé:

Sest tvaii Boba Dylana, a to jak kv(ili dostupnosti hercd, tak kvili pozadavkim na lokace a vypravu.
Koncepcné ale ne: brali jsme je jako jednotku a do zna¢né miry je to jediny pfibéh vypravény
prostfednictvim tfi riznych Zanrovych tradic. Zajimalo mé&, jak je vypravéni pfibéhu odhaleno pravé tim
procesem, takze lidé si zacnou uvédomovat nebo zkoumat to, kdo pfibéh vypravi, jaké postoje jsou

v takovém druhu vypréaveéni obsazeny, jaké predsudky Ci obvinovani, postoje, které ta kterd zanrova
tradice naznacCuje... Takze kdyz jsem napsal scénér, bylo tam vSe propletené — kdyz jsem ho daval Cist
lidem, aby se dostali do procesu, méli pocit, Ze jsou to rdzné propletené soucasti triptychu. BEhem
stfihanf zUstala néktera mista zachovana a zapracovana podle pozadavkl na zabér, zvuk, déj a na
sty¢né body téch tfi linii, ale hodné toho vzniklo az ve stfizné. Jim Lyons, ktery hraje hlavni roli v té
genetovské casti Homo, kde hraje Boltona, jakysi objekt lasky, byl v & dobé i objektem mé lasky a taky
jednim z mych nejmilejich spolupracovnikd. Byl pfedevsim stfihac — stfihali jsme spolecné Jed a ja
jsem chtél, aby v ném hrél, protoZe se na roli Boltona vyborné hodil. A on na to: ,Mozné to zahraju, kdyz
mé ten film pak nechas stfihat.” Tak jsem ho nechal.

v Eem to pro vés bylo jiné, kdyz jste psal néco takového — protoze jste samozfejmé musel uvazovat
o tom, jak budou rtizné pribéhy mezi sebou komunikovat.



TH: Je to legracni, protoZze moje kariéra nezavislého filmare, reziséra celovecernich filmd, je néco, co
jsem nikdy neplanoval, a myslim, Ze mi ta definice pfijde docela zvlastni... byly to okolnosti, které
nasledovaly po uvedeni filmu Jed, které ze mé v ocich vefejnosti filmare udélaly. To, co pak
nasledovalo... Tehdy se zacaly natacet filmy, kterym se pozdéji zagalo fikat New Queer Cinema. A bylo
to vymezeni jak jejich cilového trhu, tak vymezeni argumentace, kterou reprezentovaly, a nezbytnosti, ze
které nékteré vznikly; film Swoon Toma Kalina je jednou z klic¢ovych praci tohoto obdobi. KdyZ jsem psal
Jed, pfemyslel jsem o sobé jako o experimentalnim filmafi, ktery si nutné nekladl za cil zaséhnout co
Myslim, Ze to pramenilo z toho, Ze jsem na Skole potkaval ucitele, ktefi délali experimentalni film a ucili
na univerzitach, aby si vydeélali na Zivobyti — pfi praci ale neméli zadna omezeni, ktera pfinasi komeréni
trh nebo zarazeni do Skatulky reZiséra hranych filmd. Takto jsem asi uvazoval i o sobé&. Opravdu aZz po
filmu Jed jsem za&al zvaZzovat svou préaci. Postéstilo se mi, Ze jsem byl pfijat kritiky a Ze pfislo dost
divakl na vSechny druhy mych film{ a pocty i rozsah nar(staly a tuto identitu mi udrZovaly — ale byla to
identita, kterou jsem do urcité miry vzdy zpochybrnoval.

BvH: Pracoval jste s producentkou Christine Vachonovou... nastal nékdy v rané fazi nata&eni filmu Jed
moment, kdy by vam nékdo fekl, Ze na prvni hrany film je to mozné pfekomplikované, experimentalni... Ze
debut tocite jen jednou, Ze to moZna neni dobry napad... nebo jste mél podporu od samého zacatku?

I Myslim si ale taky, ze jsem pochopil, ze jakési zklamané ocekavani otevira
divakim intenzivnéjsi a prekvapivéjsi emocionalni zazitky. Kdyz o¢ekavaiji,
ze to bude zabava ve stylu Superstar, tak jsou pak tak néjak otevieni
a bezbranni viéi citovym objevim, které u sledovani necekali.

TH: Podporu jsme méli od zacatku, bylo to tak, jak jsem fikal: Zili jsme v takové bubling, napdl ve svété
umeéni, a ne Uplné ve svété filmu. Me&li jsme taky velké Stésti, Ze se v tu dobu formovala distribuéni
spole¢nost Zeitgeist, kterd nas vlastné protéhla celou Superstar a prakticky souhlasila s distribuci filmu
Jed, jesté nez jsme ho dokoncili. Mél jsem distributora, ktery byl maly, nezavisly a skvély, nemuseli jsme
prodavat film po festivalech a s tou neobycejnou jistotou jsme k tomu pristupovali. Dal$f véc, ktera se
tykala nezavislého filmu v tehdejsich Spojenych statech, byl zpdsob posuzovani Uspésnosti filmd — stéle
se to posouvalo s dalSimi pric¢kami, na které se podafilo dosahnout. Jed vydélal milion dolard, kdyZ Sel
v roce 1991 do kin — a to bylo povaZovano za Uspéch, dokud nepfisel film Pulp Fiction. A od té doby se
to, co bylo &i nebylo povazovano za Uspéch, stale ménilo. My ten pfibéh zname — takto zménily zplsob
vyroby filmd v 70. letech Celisti, byly masové vypustény do kin a ptes noc zménily pojeti ispé&chu a to,
jak byl utvaren studiovy systém, aby jel podle stejného scénére. Vim, ze jsem se vzdycky zdrahal, kdyz
jsem mél zcela vkrocit do tohoto svéta a podfidit se mu... zamérné jsem zil v New Yorku a nikoli v LA,
kde jsem vyrostl... a uzival jsem si to, Ze nemam agenta — az do Sametové extaze, myslim. Drzel jsem si
je od téla a davalo mi to svobodu, sam si vymyslet sv(jj zplsob prace a nestrachovat se, co by
znamenal neuspéch nebo jak Iépe mifit na cilovou skupinu.

BvH: KdyZ jste si to za¢al predstavovat... do filmu se ocividn& dostalo milion odkazl, tim prvnim

a nejnapadnéjsim je asi odkaz na Geneta, ktery trochu pfipomina sci-fi z padesatych let. Jak vSechny
tyto zajmy a vlivy spojujete? Zfejmé vychazeji z vaseho osobniho z&jmu o tyto v&ci, fekl bych, ale jak to
v8e dostanete do jednoho scénare?

TH: Bylo to tématem a tou zvlastni panikou okolo HIV, co rozhodlo o typu pfibéhu a trovni, kterou bude
mit v hierarchii vypravéni. Na té hororové Casti bylo evidentné néco brakového — bylo to tak schvalné

a s nasim omezenym rozpoc¢tem a skutecnosti, Ze jsme chtéli nadabovat vykony hlavnich hercd, to
fungovalo vybornég, vSechno to podpofilo lehce kycovity, polohumorny styl... Myslim si ale taky, Ze jsem
pochopil, Ze jakési zklamané oCekavani otevira divaklm intenzivnéjsi a prekvapiveéjsi emocionalni zazitky.
Kdyz oCekavaji, Ze to bude zébava ve stylu Superstar, tak jsou pak tak n&jak otevreni a bezbranni vici
citovym objevdm, které u sledovani necekali. A myslim, Ze to tak opravdu je, v hororovém pfibéhu,

v Jedu, jsou nekteré opravdu ostré momenty, které si myslim, Ze byste ne€ekali, a jsou tak ve vysledku
smyslupIngjsi, prekvapivéjsi a mozna i lépe vyzni. Ve tieti Casti ale bylo néco z kyCovitosti a omezenosti
vézenského romanku ve treti Casti. Ja jsem se nijak nesnazil vypravét uhlazeny ackovy hollywoodsky
pfibéh, pouzivali jsme specifické zanry, které vychéazely z jakéhosi manipulovani emoci, které se zdaly byt
dost omezené a pfehnané, coz v té dobé odrazelo reakci médii na HIV.



BvH: Zmifoval jste New Queer Cinema a tento film se povaZuje za jeden ze zakladajicich, ktery cely tento

koncept nového hnuti podnitil. Vzniklo v roce 1992, jen rok po premiéfe Jedu. Jednou z charakteristik

New Queer Cinema je, Ze jde proti tomu, co si lidé mysli, mélo by se délat agresivné. Vy fikate, Zze nenf

v poradku jen byt gayem, ale Ze gayové jsou taky lidé, maji chyby, jsou jako vSichni ostatni. Jak dllezité
I pro vas bylo vloZit toto vSechno do filmu? Napfiklad svatba gayd v té dobé — hovoril jste trochu

i o financovani, nemél jste kvlli tomu problémy? Do jaké miry jste mél pocit, Ze vytvafite militantni film?

TH: Rozhodné jsem si myslel, Zze délame militantni film... je to asi jeden z dGvodU, pro¢ se AIDS v Jedu
nikdy nezmifiuje, je alegoricky stejné jako Safe. Tam se AIDS zmifiuje, ale témér jako odbocka, ktera vas
svede od toho, o em film skute¢né je. Mél jsem dojem, Ze Genet je militantni v otdzce homosexuality

a ze pocit sily a odvety v této silné roztristéné spolecnosti, ktera prili§ naslouché obecné rozsirené
panice okolo pficin a vyznamu pfipisovanym HIV i chorobam obecng, je potfeba zménit. Genet by se
patrné u svateb gayl obracel v hrobé, jeho na homosexualité zajimalo, jak podryva normalitu. Jeji vztah
ke kriminalité ho nadchnul a naplnil jeho praci a touhu jakousi nasilnosti a bolesti a kritikou dominance,
které homosexualita vZzdycky posluhovala. Stéle citim, Ze to bylo a je na homosexualité néco zasadniho
a dileZitého. KdyZ si vezmete néjakého teenagera, ktery se prihlasi ke své homosexualni orientaci,
chcete, aby védeél, ze je zde moznost mit svatbu a Ze i gayové mohou vstoupit do arméady, ale mate tu

i dal&f stranky nepsaného postaveni mimo vétSinovou spolecnost, které jsou uz pryc¢, i diky pokroku

v legislativé, ktery jsme jako spole¢nost od té doby ucinili. Sametova extaze byla taky legra¢ni film v tom
smyslu, ze byla homosexuélni komunitou pfijata chladné, kdyz $la do kin, protoze byla mnohem vice

0 nejasné hranici mezi heterosexualitou a homosexualitou. Bylo to o tom blaznivém rozmlzeném obdobi
na poc¢atku sedmdesatych let, kdy bylo vSe proménlivé — homosexuélové i heterosexualové byli
vyCerpani identitami, které se stéle misily. Ja se nikdy o pevnou identitu nezajimal, a jestli je jedno téma
spolecné mym filmdm, pak je to tohle.

BvH: Dalsi film, ktery jste pak vytvofil, je Safe.

BvH: Toto byl film, ktery v té dobé vétsiné lidi predstavil Julianne Moore, ktera tenkrat jesté nebyla
znama, byla to jedna z jejich prvnich hlavnich roli. Jen zbézné jsme Fikali, Ze je to taky film o AIDS,
prestoze se to Casto nezminuje. Na zaatku je krasna scéna, kde dveé damy sedi v kuchyni, hovori

o smrti bratra jedné z nich, ale nikdy se to v této scéné nezmini. AZ mnohem pozdéji tu prichazi
postava, ktera ma AIDS, ale funguje normalné... Neni nemocny, nenf v posteli nebo tak. Mohl byste nam
o této scéné néco fict, pro¢ tam je nebo jak vznikala?

TH: Viastng jsem na tu scénu uz zapomnél, ale libi se mi, jak fika: ,Ne, vibec! Zadné AIDS!* Co mé ale
na tomto filmu hodné& zajimalo, byl zplsob, jakym se vysvétluji nemoci. Fascinovala mé Louise Hay, jez
byla popularni v osmdesatych letech, byla to jakési IéCitelka new age, hlavné ale spisovatelka, a ona

v podstaté fikala lidem trpicim AIDS a HIV, Ze kdyby se méli vic radi, nebyla by u nich nemoc propukla,
a Ze mohou svou chorobu prekonat. Stalo se to jakousi metodologif pro potykani se s ohavnostf

a hrézami a nejistotami této nemoci pfedtim, nez pfiSel retroviral a dalsi pomoc. Pfemyslel jsem, nakolik
lidé ziskavali pocit moci v situaci bezmoci tim, ze kladli vinu na sebe... Kdyz se rodiCe rozvadéji, déti
feknou: ,Je to kvlli mné, mami... odchazi tata kvili mn&?* To je typicky postoj, ktery zaujmete, abyste
porozuméli zdrcujici podstaté néceho takového. Podobné mi pfislo fascinujici a znepokojivé to, Ze se
tomu lidé chtéli postavit... je to jakysi pocit vlastnictvi?

I Cely pribéh je protkan naznaky, ze ve skute¢nosti to nemize byt opravdova
odpoveéd. Je to tragické, a presto by to mélo vypravéésky zmirnit nas pocit
konfliktu; takze jsem chtél, aby tu byl konflikt mezi tim, jak se rozresi vypravéni
a jaky typ poselstvi pro spolecnost je v ném zakotven, a nesoulad mezi nimi.

V mnoha ohledech je to také druh ideologie volného trhu, druh konzervativni ideologie, které fika, ze je to
vase chyba, Ze jste se dostali tam, kde ted jste. To vas stavi do beznadéjné situace, kdyz to nemdzete
zvrétit, a ja prave v té dobé zjistil, Ze to vS§echno funguje jakymsi znepokojivym zpldsobem. Tento zplsob
metaforickych moznosti alergickych onemocnéni, nebo jak se tomu v té dobé Fikalo, ,nemoci 20. stoleti®,
mi priSel jako krasny typ nepopsaného listu, na ktery by toho mohl kdokoli tolik promitnout. To, jak to
ovlivnilo Zeny v domacnosti, a Ze jediny zplsob, jak mohly regulovat jejich symptomy, bylo prfemistit je

Z jejich prostfedi do naprosto neznamych mist, doslova sterilizovat jejich existenci, coZ se na konci stane
i Julianne. Tento film si pohrava s dals§im znamym typem populérniho Zanru, ¢imz je ,nemoc tydne®, ktery
obvykle sleduje hlavni postavu, ktera zjisti €i urci svou diagndézu, a jelikoz se vétsinou jedna

0 nevylécCitelnou nemoc, rozuzleni pfibéhu spise tkvi ve schopnosti jedince ztotoznit se s chorobou

a skupinou lidi a spolu s nimi Celit svému osudu.



Povinnosti jedince je tedy opét vyresit konflikt ve vypravéni, abychom citili svobodu toto divadlo nakonec
opustit. A tento film sleduje pfesné takovou trajektorii, takZze na konci filmu se Julianne podiva do zrcadla
a fika ,miluji t&, opravdu té miluji“, ale cely pfibéh je protkan naznaky, Ze ve skuteénosti to nemlize byt
opravdova odpoveéd. Je to tragické, a presto by to mélo vypravédésky zmirnit nas pocit konfliktu; takze
jsem chtél, aby tu byl konflikt mezi tim, jak se roziesi vypravéni a jaky typ poselstvi pro spole¢nost je

v ném zakotven, a nesoulad mezi nimi.

BvH: Film mél premiéru v roce 1995, ale ve skuteCnosti se odehrava v roce 1987, coZ je velice
vyznamny rok ve smyslu AIDS, kdy o ném Reagan poprvé kone¢né& promluvil a kdy bylo zaloZeno
ACT UP. Byl to jeden z dGivodd, proc¢ jste si vybral tento rok pro natoceni dobového filmu?

I Myslim, ze podcenujeme to, co divaci délaji, aby privedli pfibéh k zivotu —
jsou to pouhé projekce na sténu, dokud se neobjevi divaci, ktefi by je naplnili
smyslem a emocemi. Tyto otazky identity maji velice blizko k identifikaci, coz
je aktivni proces, ktery divaci pokazdé u sledovani filmu podstupuiji, aby
mohli sledovat trajektorii pribéhu ze svého pohledu.

TH: Nepamatuju si, Ze by pfimo toto byl ten dlvod... jen jsem ho chtél zasadit do minulosti, néjak vzdy
mivam touhu pfeformulovat prostfedi, misto a ¢as ve filmu. Mam dojem, Ze zasadit film do urcitého
prostfedi nuti divéky pfemyslet v trochu Sir§im kontextu, dedukovat... a v mnoha ohledech si proto
mnoho velice dileZitych prikopnickych dokumentl, téméf mésic za mésicem se dély véci v boji

0 nalezeni 1€kl a davek, které by fungovaly. Ti, kdo trpéli AIDS, byli ve spoleCnosti popisovani

a charakterizovani a ta spole¢nost délala tu praci velmi dobfe. Mél jsem pocit, Ze to, co miZu udélat ja,
je nechat si trochu odstup a o téchto tématech pohovofit ve smyslu jejich role v Sir§im pfibéhu

o identité, nemoci a vyznamech.

BvH: Tuto ukazku ze Safe jsem vybral hlavné proto, Ze poté, co jste ji tak krasné natocil, jak sedi Uplné
na boku a hovofi s matkou po telefonu, a vy vnimate, jak je jeji domov vyzdobeny, kamera odjede a ona
spatfi tu hrlzu, néco jako ,boZe, v mém obyvaku si hovi ¢erny gauc”, a je to jeji soucast... Cerna karka
na bilém pozadi domova... Mohl byste nam néco fict o svém vizuélnim pfistupu, jak jste se snazil
informace o postavé preloZit vizualng?

TH: Postava Carol White byla v mnoha smérech vyzvou. Pfi nataceni Superstar jsem se naucil, Zze divaci
se chtéji ztotoznit s postavami. Myslim, Ze podceriujeme to, co divaci délaji, aby pfivedli pfibéh k Zivotu
— jsou to pouhé projekce na sténu, dokud se neobjevi divaci, ktefi by je naplnili smyslem a emocemi.
Cim t&Z8i ten proces ale udglate, do urditého okamziku, tim Iépe zjistite, jak moc divaci dychti zapasovat
vSe do sebe a vstoupit do prostoru vypravéni a udélat z toho pro sebe skute€nost. Tyto otazky identity
maji velice blizko k identifikaci, coz je aktivni proces, ktery divaci pokazdé u sledovani filmu podstupuii,
aby mohli sledovat trajektorii pfibéhu ze svého pohledu. Stejné jako u Karen Carpenterové hrané
panenkou, kde spojite jeji nepohybliva Usta s pfibéhem a udélate vSechno pro to, aby vykrystalizoval, je
Carol White jakéasi neurcita prazdnota definovana svym prostfedim a vrozenymi vlastnostmi. Tak musely
predméty v jejim domeé s jeji velikosti a dlleZitosti témeér soutézit. Nebere si totiZ vzor jen z vrstevnikl

a zpUsobu, jakym se bavi a jak se oblékaji, ale i z véci, které ji obklopuji a v mnoha smérech ji zastiriuiji,
takZe ta scéna je skvélym pfikladem tohoto vztahu. Vidél jsem filmy, kde vyprava a fizena kamera

a mrazivy pocit recyklovaného vzduchu je to, co zaZivate u téch nejvétsich mistrd stisnénosti, jakym je
napfiklad Kubrick.

BvH: Safe je film o nemoci, nemoc je velka &ast hororové sci-fi ¢asti filmu Jed, Superstar byla taky
o nemoci... Co vas na nemocech tak fascinuje, Zze se do vasSich dél stéle vraci?



TH: Ve vSech téchto pfibézich, obvykle v mych filmech o umélcich, jako je napfiklad Rimbaud, Bob
Dylan, nebo glam rockovych umélcich sedmdesatych let, se identita kreativné zpochybrnuje a kreativné
se ji vzdoruje a kreativné se trha na kusy. V pribézich o zenach v domécnosti, které pfehnané vazné
dodrzuji tradice, je identita brana jako néco nedotéeného, ale vypraveéci proces tyto pfedpoklady

. zpochybriuje, takze nemoc je takovym hezkym pfikladem toho, kdy se télo vzepre Cloveéku jesté dfive,
nez si nemoc vibec uvédomi. Alergické onemocnéni je typickym prikladem téla, které fekne ne drive,
nez se mysl a védomi vzpamatuji. V. mnoha ohledech je film Safe zajimavy, protoZe prostfedni ¢ast je
nejnadéjnéjsi — vSe se rozpada, ona méa zachvaty a télesné reakce na své prostredi a jeji télo fika ne,
protestuje, a ona se pak da dohromady v té zotavovné a mysli si, Ze je to vyfeSené, a vSichni ji fikaji, ze
uz to ma vyfeSené, ale ji se i pfesto délaji na hlaveé cysty velké jako oCi. To jsou symptomy, které fikaji,
Ze to nebyla spravna odpovéd, ale z hlediska vypravéni mame véfit tomu, Ze je, a ji jako postaveé okolf
i spoleCnost taky Fikaji, Ze ano. TakZe je tu ten konflikt v prostfedni ¢asti filmu, hrdince se vSechno
rozpada, vSechno je totalni chaos, ale zarover je v té &asti filmu nejvic nadégje.

BvH: Domnivam se, Ze pro filmare je na nemocech zajimavé taky to, Ze je to néco vizualniho, sdéluj
nam néco o tom, co se déje uvnitf postavy. Zplsob, jakym s nemocemi ve svych filmech zachazite vy —
vizualné, a nemusite tolik odhalovat, co se v nich déje, protoze je to vidét na jejich télech.

TH: V Jedu to ma vtipné, groteskni rysy... objevuje se tu fixace na télesno... daveni krve a hnisu

a spermatu a potu a v8ech téch véci, jsou tam zabeéry rukou zkoumajicich pfedmety, a pak je tu ta
scéna, kde mu z hlavy vytéka hnis a te€e mu na parek v rohliku, co ma k obédu... A je to legracni, ale
zaroven i neuveéfitelné smutné. A pak je tu ta nadhernd, nadherné scéna ve filmu Strach jist duse od
Fassbindera, kde Zena stfedniho véku a Turek, se kterym se styka, obédvaji ve zndmé restauraci, jedné
z Hitlerovych nejoblibenéjSich v Mnichove, a maji takovou krasnou spolecnou chvilku, ale on je tmavy

a ona béloSka stfedniho véku a Cidnici stoji, probodéavaji je pohledy a oni se chytnou za ruce a kamera
zatne pomalu odjiZzdét stranou a je to jeden z nejdojemngjSich okamZikl ze v8ech Fassbinderovych dél,
je to srdcervouci chvile, kdy jsou tito dva lidé izolovani kvali zakazané lasce.

I Ve vSech téchto pribézich, obvykle v mych filmech o umélcich, jako
je napriklad Rimbaud, Bob Dylan, nebo glam rockovych umélcich
sedmdesatych let, se identita kreativhé zpochybnuje a kreativné se
ji vzdoruje a kreativné se trha na kusy.

BvH: Ano, i kdyZ jsou spolu, tak spolu viastné nejsou, protoze ostatni je vidi oddélené.
TH: Na druhou stranu je jejich spojeni silné romantické...

BvVH: ...protoze je tak nepravdépodobné.

TH: Presné.

BvH: Dal$im filmem byla Sametova extaze. Kdy jste ten film vidél naposled?

TH: K Sametové extazi jsem zrovna délal komentar na DVD. Sametova extaze — vic nez kterykoli jiny mdj
film — byl fanousky detailné zkouman a jeho pfivrzenci k nému méli fantasticky vztah piny posedlosti...
celé ty roky a ja citil, ze dluzim t&m Uzasnym lidem ddkladny a detailni komentat. Sel jsem na
fanouskovské stranky a procital ty komentére, které oni s laskou po celé ty roky k filmu psali... bez jejich
prace bych ten komentar udélat nemohl a dal jsem to hned na jeho zagatku jasné najevo. Dival jsem se
na néj tedy nedavno, mam ho Cerstveé v hlavé.

BvH: Jednou z véci, ktera je myslim velice dllezita pro vSechny vase filmy, je pojem ¢asu a jak ¢as
méni nas pohled na véci. Co véas na tom tak fascinuje? Myslim, Ze je tam rozdil deseti let mezi dobou,
kterou postava Christiana Balea zpétné zkouma, a kdy je v ni opravdu mlada. Co je tak fascinujiciho
na tom intervalu, ktery méni perspektivu vSeho?



TH: Vite, ja si myslim, Ze by se to dalo shrnout krasnou citaci od Fassbindera, kterou budu parafrazovat:
nemuzete dat lidem revoluci, musite jim ukazat podminky ve spole¢nosti, kvili kterym je ta revoluce
nutnd, a pak je to na nich, aby revoluci zacali. Ale kdyz jim tu revoluci date, oberete je o jejich vlastni
aktivitu. Je pravda, ze filmy jako Sametové extaze a Beze mé: Sest tvari Boba Dylana zkoumaji momenty
v déjinach popkultury, kdy revoluce vznikaji a které se mi zdaji radikalni, plné nadéje, vasne, vzruseni

a moznosti, a jsou velmi vzacné. Mél jsem pocit, ze chci, aby to bylo néco zaslého, z minulosti,
pohfbeného samo v sobé&. ProtoZe i kdyZ ramcovy pribéh kolem roku 1984 v Sametové extazi vychazi

z jazyka glitter rocku, ktery o roce 1984 mluvi, je inspirovan Orwellem a Bowiem, a i proto je zobrazovan
jako promarnény, ztraceny, zhyraly, a tim padem ukradeny. Je to Cas, ke kterému nemame okamzity
pristup, ale se spravnym plvodem a flitry, se spravnymi kamarady a spravnou sbirkou vinylt jste se ji
mohli dotknout nebo si ji sami vytvorit.

BvH: Dalsi véc, kterou jsme ve filmu vidéli, je postava Christiana Balea, ktery se do té desky v podstaté
zamiluje a najednou skrze toto médium nalézé sam sebe — kdyZz jde po ulici, poprvé si po ni vykracuje.
Jak dulezité je pro mladé lidi, pfedevsim mladé gaye, mit takovéto priklady a ikony? A podotazka k tomu
v8emu: je to osobni &i osobngjsi moment i pro vas — je to autobiografické?

TH: Je a neni. J& mam ten moment rad... Nékteré momenty v popularni kultufe nam v8em umoznuji

v pfedstavach vystoupit z nasi pfedmeéstské osamélosti a ponuré deprese v dospivani a délat mnohem
vic. Jsou tam blaznivé, ndhodné momenty v kulture, jako je glitter rock, kde se vSechny symboly
promichaji a je to vlastné Spatné, a je s podivem, Ze se to vlbec déje, nemélo to existovat, ale bylo to.
Na tom momentu se mi libi taky to, Zze ma v sobé eroti¢no té chvile z vinylu, po kterém touzime. To
v8echno nam dnes pfipada ztracengjsi nez dfive, kdy jsme Sametovou extazitocili... a taky, jak oto&f
stranku obalu desky a vidi, jak se libaji dva muzi, a je tam ta averze, ten strach. Tak jsem se citil, kdyz
jsem poprvé vidél Bowieho, kdyz jsem dospival, fikal jsem si, sakra, to je Silené, to mé dési, to
nezvladnu. Oslovilo to néco hluboko ve mné a to byl ten zdroj strachu a zvédavosti a rozpolcenosti

a teprve pozdéji na stfednf jsem byl schopny se tim nechat fascinovat a ponofit se naplno do té doby,
do téch obrazl a napad(. Pamatuju si, Ze to bylo nebezpecné — a to je na popularni kulture také
fantastické, Ze miZe byt takto nebezpe&na a brnkat na nervy, které jsou hluboko nebo pravé hledaji
cestu ven a predjimaji ten proces dfive neZ vy. Stava se to jesté? Ano, protoZe vSechny ty véci tam
porad jsou, a myslim, Ze to Sokuje kazdé dité.

I Nékteré momenty v popularni kultufe nam vSem umoznuji v predstavach
vystoupit z nasi predméstské osamélosti a ponuré deprese v dospivani
a délat mnohem vic.

Pamatuju se na jednoho kluka, ktery mi napsal dopis, jesté pred Sametovou extazi, bylo to v dobé Jedu
a mozna Safe, a on chodil na stejnou Skolu jako ja. Na nasténku dali ¢lanek o mné jako oteviené
homosexualnim filmovém tvdrci a ten kluk mi napsal néco jako: ,VaZzeny pane Haynesi, ¢etl jsem ¢lanek
0 vés a o tom, Ze jste gay, a je to opravdu Uzasné, protoze ja si myslim, Ze jsem mozna taky gay,

a strasné se mi libi mUj nejlepsi kdmos, ale nikdo nevi, Ze jsem gay*“, a najednou byla uprostfed toho
dopisu velka mezera a on piSe: ,Pane Boze, tohle lezelo na mém psacim stroji a moje matka pfisla

a dopis si preCetla a fekla, ,mam té rada, milacku, at se de&je cokoliv, jsi nejlepsi‘ a tata fekl ,mam té rad,
synu, jsi nejlepsi décko na svete, at jsi, jaky chce§', Fekl jsem to nejlepSim kamoskam ve Skole a ony
fekly ,to je super, Ze jsi gay!' a fekl jsem to tomu kamosSovi, ktery se mi libi, a on mi fekl ,mam té rad,
vole, jako kamose'," a pak ten kluk pokracoval: ,A to je fakt désny!* a vy si uvédomite, Ze i kdyZ to vyjde
najevo za dobrych okolnosti, tak je tam ten hluboky rozkol a ja si nemyslim, Ze je to jenom problém
homosexuall, ale vSech teenagerd, ktefi chtéji zapadnout. Nikdy to nenf jednoduché, nikdy to neni
spravng, nikdy to neni bez namahy a my se snazime hrat ty role, co se po nas pozaduji. Ten pfibéh
nikdy nezmizi, protoze samozfejmé chcete, aby lidi méli lepsi podminky k tomu, byt sami sebou a zjistit,
kdo jsou, ale je to vzdycky tézké a my si nikdy nejsme jisti, my se vzdy chytame spole¢nosti a chceme
slySet od ni, Ze néco délame spravné.

BvH: Ve vasich filmech je spousta popovych hvézd a odkazl, Karen Carpenterova a Bob Dylan... Jak si
vybirate, o kom budete togit? Divate se na pfibéh nebo vas nejprve zaujme jejich hudba a teprve pak se
snazite vytvorit ten pfibéh za tim? Jak to funguje?



TH: Lisi se to projekt od projektu. U Sametové extaze jsme s Jimem Lyonsem, mym stfihacem

a milencem, o kterém jsem uz mluvil, byli spolu na dovolené a on fika: ,Mam takovy napad na film

0 muZnosti ve spoleénosti a zplsobu, jakym se systematicky kodifikuje v rznych institucich, a mél by tfi
casti: 0 armade, o cirkvi a o glam rocku.” A j& na to, Ze to je zatracené dobry napad, ale zZe pfibéh glam
rocku je film sam o sobé a vydal by na samostatny projekt. A tak jsme si fekli, Ze to udélame spolu a ze
to napiSeme. Napsali jsme ten pfibéh spolu, Jim a j&, on to pak sestfihal a mné se to zdalo dokonalé
pro vizualni médium. Na glam rocku je zvlastni, jak silné byl pfitomen, a zaroven jako by tu nebyl.
Neexistovala o ném zadna kniha: kdyz jsem toCil Sametovou extazi, bylo tu jen par brozovanych vytiskd
o Bowiem, v obchodech s retro vécmi, Zivotopisy umélcd se nevydavaly... ale Bowie nebyl opravdu gay
a Queen byli rockefi, co vyprodavali stadiony, rockovéa kapela... a Gary Glitter taky hral na fotbalovych
stadionech. Stejné jako kdyby vS8echny symboly vystfedni Zenskosti, hermafroditismu a homosexuality
byly vymazany z téchto emblém0 kulturni paméti, bylo tfeba to té kultufe pfipomenout, co to bylo.

Zvlastni je Bowieho reakce na Sametovou extazi. Byl proti, aby se ten film vibec tocil, dokonce jsme se
pozdé&ji doslechli, Ze se s nami chtél soudit uz b&éhem nataceni, coZ neni mozné, protoze je verejna
osoba a my ani nepouZivame jeho jméno, je to celé smyslené. Ale v tisku ve své oficialnf reakci fika:

.1y gay Casti jsou skvélé, moc se mi libi, jak ten reZisér, ktery je gay, dal do toho pfibéhu vilastni
homosexualitu a natocil takovy gay film*, a Uplné se vyhne jakékoli argumentaci. Ja jsem ale v roce
1972 nepobihal po jevisti s péfovym boa a neprohlasil pro ¢asopis Melody Maker: ,Jsem gay a vzdycky
jsem byl gay, cely svUj Zivot!* Je to pozoruhodné, protoZe byl tak radikalni a tak vyjimecny a sectély,
znal tradice dandyU, Oscara Wilda a anglického music hallu. Inspiroval se myslenkami své doby a toho
zvlastniho britského odkazu, ale aplikoval je na tvrdy americky antihippie proud — Stooges a Velvet
Underground — a na odmitnuti hippie generace ,miru a lasky“. Zalozil novou generaci, ze které se zrodil
glam rock, bylo to radikalni hnuti a Angela Bowieova ve své nadherné knize o té dobeé fika velice k véci:
,Musime to udélat ted, kvali hnuti gayt, kvili tomu, co se pravé déje v ulicich, je to na nas, vi§, milacku,
musime se ujmout vedeni.“ Byli inspirovani blaznivou, chytrou generaci Andyho Warhola, exoty, ktefi
prisli do Londyna a hréli tady hru Pork (Vepfové), ostfihali si vlasy na kratké choméace a blaznivé si je
obarvili, oholili si oboci a posypali se flitry. Bowie v t& dobé& nosil dlouhé viasy a mékky klobouk, potkal je
a oni si mysleli, Ze je trochu natvrdly, ale Angela podle nich byla Uzasna, a kdyz Bowieho potkali pfiste,
mel kratké vlasy, oholené obodi a obleceni, které navrhl nékdo z nich. Hodné jsem se snazil pouzit jazyk
i stylova pravidla glitter rocku ve vyprave, a vytvorit tak sen, cestu v Case a oslavu nepfirozeného vsemi
zplsoby. A ja myslel, Ze to bude Zrat. Aspori Brian Eno a Bryan Ferry pfijeli do Cannes na premiéru
filmu a sedé&li pfimo za mnou, vedle sebe, a to spolu nemluvili od doby, co Eno opustil Roxy Music

v roce 1973. Bowie fekl ne na v8echny své pisnég, které jsme pro film chtéli, coZ otevrelo prostor pro
skvélého Ena a véci od Roxy, které nejsou tolik znamé, ale Uplné stejné skvélé.

BvH: Myslim, Zze duilezitou ¢asti tohoto filmu, vic nez u téch dvou dalSich filmd o hudebnicich, je scéna
s koncertem, protoZe v glam rocku byly vizualni efekty stejné dlleZité jako hudba. Mohl byste tedy Fict
néco o tom, jak to ovlivnilo psani scénéafe a nastaveni vSeho okolo — protoze bylo tfeba myslet nejen na
pribéh, ale i na to, jak to bude vypadat.

TH: Sametova extaze byl prvni scénar, ktery jsem napsal metodicky. Tady se mi zdalo nezbytné si
ostrihat vlasy do stylu Ziggyho Stardusta a obarvit si je na Cerveno a kazdé rano vyfoukat a nosit boty
na platformé& a nosit kratké svrsky a citit vzduch, jak prochazi skrze obleceni, ktery musf citit Zeny,

a muzi nevi, jaké to je, citit to balancovani na vysoké boté a mit nalakované nehty a namalované fasy.
Zackalo to jako systematicky zajem o myslenky tohoto momentu v historii a v prlbé&hu pfiprav jsem se

s tim pIné vnitfné ztotoznil. Zatimco film o Dylanovi byl pfekvapenim... zboZfoval jsem Boba Dylana na
stfedni, praveé v dobg, kdy citite ten vzdor a potfebujete odvazny hlas, co by vas vyhodil z vadeho
svéta... Pak jsem Dylana roky neposlouchal; az v prfechodové fazi svého zivota v New Yorku, po
hloupych rozchodech, ze kterych jsem byl Spatny a polemizoval, jestli v New Yorku zUstat... jsem
najednou potfeboval slySet Dylana. A zacal jsem si poustét jeho hudbu a Cist Zivotopisy a pfislo to jako
néjaky nekontrolovatelny vnitfni hlad — sahnout po sile, kterou jsem potfeboval, a zjevné to byla ta
nadherna sila dospivani, kterou potfebujete, abyste se vratili do svého Zivota a néco od zakladu zmeénili.
A stalo se. Dylan mé vyhnal ze Zivota, ktery jsem zil patnact let v New York City, jel jsem na zapadni
pobrezi, zagal jsem novy Zivot a potkal jsem vSechny ty fantastické lidi a dostal napad na Zivotopis vice
postav, na to Uzasné téma. UloZil jsem si to do hlavy a napsal jsem Daleko do nebe, protoze jsem vedel,
Ze nejdriv chci udélat melodrama opét s Julianne.



BvH: Myslim, Ze jednou z hlavnich scén filmu Daleko do nebe je scéna z velirku, kdy okamZité vidite to
pozlatko snahy zapadnout do spole€nosti, myslim, Ze veclirkové scény jsou na to skvélé. A pak méate
samozfejmeé tu scénu hned potom, kde jsou jenom oni dva a mdzZou oteviené diskutovat o tom, co se
déje... Ptam se tedy na melodrama jako na néco, co je zaloZzené na umeélé a opravdové emoci, néco
jako dostat se k pravé emoci skrze umélou. Gay reZiséfi se zdaji byt na toto Iépe naladéni nez spousta
heterosexualnich, jasné, toto je inspirovano Douglasem Sirkem, vy uz jste zminil Fassbindera, ktery jako
prvni pfinesl amerického Sirka do Evropy, pak je tu Ozon a podobni tvdrci a vy jste dalS§im z nich...

Co vas na melodramatu tak fascinuje?

I Myslim, Zze u tohoto zameérné vykonstruovaného stylu se v divakovi vytvori
clona mezi tim, jak ¢te déj a téma na platné — a tim prekvapenim z emoce,
kterou nevidél prichazet.

TH: Mozn4, Ze melodramatické jsou vSechny filmy, protoZe vSechny jsou vyumélkované, umélé, a jak
jsem uz fikal, az my jim vdechneme Zivot. Myslim, Ze u tohoto zdmeérné vykonstruovaného stylu se

v divékovi vytvofi clona mezi tim, jak Cte dé€j a téma na platné — a tim pfekvapenim z emoce, kterou
nevidél pfichazet. Pamatuju si, jak jsem sledoval Daleko do nebe pfi prvnim promitani a jeden maj
kamarad, ktery sedél vedle mé&, se smal takovym tim smichem poznani b&hem celého filmu a mé uZ to
docela otravovalo... Znal jsem to z hodin filmu, kdy nam poustéli Sirkovy filmy a kde se porfad nékdo
smal: tém zastaralym padesatym, kodifikaci postav... a ucitelé fikali: ,Ne, nesméjte se, je za tim néco vic,
vydrzte, jdéte za to, co je na povrchu, a uvidite.” Ten chlapik se dival na Daleko do nebe a hihnal se...

a pak najednou, v jedné chvili ke konci filmu, ve scéné, kde Julianne potké postavu zahradnika Dennise
Haysberta a jdou se rozlougit... on se stéhuje do Hartfordu, odjizdi... a ona, protoZe jeji manZelstvi
skoncilo, fika: ,Mozna bychom se mohli potkat tam, nikdo nas tam nebude znat* a zaCne zadrhavat, je to
velmi kfehké. Ten chlapik vedle mé& se smal a smal, a najednou se rozplakal... doslova v mziku se to
zmenilo, a j& si myslim, Ze to je to, co nam melodrama dava, tohle se mlze stéat... Vy si ani neuvédomite,
jak blizko ty emoce jsou, mate pocit poznani, odstupu, pobaveni, pfifazujete vyznamy podle stylu daného
Zéanru, a najednou se to dotkne néjaké necekané Zivotni pravdy. Fassbinder to popisuje na Sirkové filmu
Imitace Zivota, kde ke konci filmu dcera — miSenka, ktera Uspésné predstira, Ze je bila, odmita svoji
gernou matku a vsichni bredi. Rekl, ze vsichni bredi, protoze v&di, Ze jediny zplisob, jak tohle napravit, je
zmeénit svét a to Ze je velice tézké. Ta nemoznost vztahU; a to, co jsem chtél udélat v Daleko do nebe, to
si vzpominam, bylo vytvofit schéma pfibéhu, kde nikdo neudélal chybu, ale kde vSichni nasledovanim
své touhy jen zranuji a ublizuji nékomu dalSimu. Bylo to, jako by v8echno predstavovalo perfektni schéma
bolesti, kde jsou vSichni v tom malém svazku adekvatné zranéni, a jen nahodou v tom figuruje rasa,
gender a sexualita. DlleZité bylo, aby to nevyznélo zaporné. Neni tam Zzadna zaporna postava, a presto
je tam hierarchie moznosti, které ty postavy maji, a mezi nimi v mnoha ohledech nejvétsi volnost

k uspokojeni své touhy ziska ten homosexual, protoze to mizZe délat tajné.

BvH: Ano, to je ta zajimava &ast, tim velkym rozdilem ve filmu je to, Ze ten Cernoch je viditelny, nemudze
se schovat. Gay to mdze délat v noci v kancelafi a tam, teoreticky, nikdo neni. To je ten velky rozdil mezi
nimi dvéma.

I Vy si ani neuvédomite, jak blizko ty emoce jsou, mate pocit poznani,
odstupu, pobaveni, pfifazujete vyznamy podle stylu daného zanru,
a najednou se to dotkne néjaké necekané zivotni pravdy.

TH: Ale ta Zena je v podstaté na té posledni pri€ce a musi nést to bfime a udrzovat instituci rodiny
a v posledku obétovat nejvice.

BvH: Ano, protoZe to ona je teoreticky tim zakladnim kamenem rodiny, na ni to stoji a z ni to vyrUsta.
Dalsi zajimavou véct je, Ze jsme v melodramatu ve stylu padesatych let, ale je jasné, Ze tento pfibéh by
nikdy nemohl byt v zadném filmu z té doby. V tomto smyslu je tam navic dal&f vrstva konstrukce. Rad
bych, abyste mluvil trochu o tom, jak vnimate texty, jiné filmy nebo romany nebo hudebni viivy; vy jen
necitujete, netoc&ite pocty, vzdycky néco pfidate, néco podvratného, co to pozméni... Mohl byste prosim
fict néco o tom, jak pracujete na svych scénérich, jak davate dohromady své napady?



TH: Je to legracni, u Daleko do nebe jsem si nefikal, ddme tam pfib&h o gayich, to je pfesné to, co by
v Sirkoveé filmu z padesatych let nikdy neslo. Melodramata ¢asto odhaluji uréita socialni témata, ktera
jsou tabu, a odvazuji se na nebezpecna Uzemi; jsou to pfib&hy, které se objevily ve tficatych letech
ve Stahlovych filmech a které pak Sirk znovu zpracoval v padesatych letech. VZdy tam byla hra
. s kajicnosti, zabyvaly se znasilnénim a rodinnymi tabu, vzdy tam byl ten nadech jakéhosi bulvarniho
tématu, které je odhaleno v rodinném prostredi. VSichni ted chapeme Sirkovy filmy jinak, protoZe vime,
7e Rock Hudson byl homosexuél a Ze Sirk Rocka Hudsona objevil a tmysIné chtél. O jeho sexualité
vedél jako vSichni, kdo s nimi pracovali, a vybral si ho jako muzsky objekt lasky do téchto
heterosexualnich pfibéhd, coz nikdy opravdu nefungovalo a nikdy to nevyznélo autenticky a pravdivé.
Byla to védoma rozhodnuti, ktera v té dobé délal, a je v nich mnoho vrstev vyznamu. Ja jdu v mnoha
ohledech jesté o krok dél, ale pfedevsim to délam jako poctu.

Nebyl jsem ani za mék tak originalni jako Fassbinder, kdyZ adaptoval film All That Heaven Allows ve filmu
Strach jist duse, kde zasadil déj do sou¢asného Némecka v roce 1974 a obsadil tureckého muze a Zenu
stfedniho véku z pracuijic tfidy. Ja jsem zUstal naprosto vérny atmosfére i prostfedi Sirkovych filmd, krotil

jsem se pilovanim toho, jak ty filmy natacel, a snazil jsem se to pfi tom naudit. ProtoZe jsem to ale délal

v roce 2002, védél jsem, Ze riskuji, Ze to bude mozna muj nejexperimentalngjsi film... a nakonec to byl ze
v8ech mych filmd ten nejvic mainstreamovy. Nemohu uvérit, Ze Daleko do nebe oslovilo tolik lidi. To je na

ném tak fascinujici a skvélé, protoZe to znamena, Ze tyto formy funguiji, Ze trvaji.

I Ta nemoznost vztahu; a to, co jsem chtél udélat v Daleko do nebe, to si
vzpominam, bylo vytvorit schéma pribéhu, kde nikdo neudélal chybu, ale kde
vSichni nasledovanim své touhy jen zranuji a ublizuji nékomu dalSimu.

publikum, ale pfitom davkuje patologii, které je univerzalni, do prozitku ztotoznéni se s hlavni postavou,
takze se zaplétame do téch pfibéhd, stavame se vinikem vrazdy, podezfelym z toho &i onoho

z Hitchcockova filmu a fikame: ,Ne ne, ja jsem nevinny, tohle bych nikdy neudélal.“ Jsme vinni tim, Ze
sledujeme Hitchcockovy filmy a ten v§eobecny pocit viny, ktery na sebe bereme, kterému se
podrobujeme jako spolecnost, ktery si s sebou tajné nosime v kapsach a ve svych stinech — ten pocit
odhaluje ty nejlidovéjsi tradice Hitchcockovy prace. Sirk to déla jinak, ale ta myslenka zlstava. Pamatuju
si jednu Zenu, které se divala na Daleko do nebe doma a na kliné méla svoji tfiletou dceru. KdyZ film
skongil, tak se na dcerku podivala a vidéla, Ze place... zeptala se: ,Milacku, copak se déje? Jsi

v porfadku?“ a ona na to: ,Mami, pro¢ ta hodna pani nem(Ze byt s tim hodnym panem?“ A ja si
uveédomil, Ze ve filmu Daleko do nebe jsem vytvoril néco tak jednoduchého a zaroveri univerzalniho, co
komunikuje lidovym jazykem a vyuziva tu zakladni schopnost filmového zazitku vypravét univerzalni
pfibéh, komunikovat nad rovinou vyznamu, v nejCist§im slova smyslu. Tyhle vyrazy nesnasim — ,Cisty*

a podobné sracky, kdyz se jedna hlavné o pouzivani umelého jazyka tim nejkrasnéjSim zplsobem

a o Cisté konstrukce ze svétla a barvy, v tradici Douglase Sirka. Jak jsem fikal: vSe se déje na povrchu —
psychologicka hloubka je v podstaté propust v klasickém domacim melodramatu a to je dalsi zajimavéa
véc na tom, jak funguje.

BvH: Pojdme k filmu Beze mé, ktery je skoro jako syntéza vSech vaSich pfedchozich filmd, vidime
spoustu rliznych prament z vasi tvorby, které se zde spojuji — mame tu TV reportaz jako v Jedu,
Cernobilé zabéry v protikladu s barevnymi, pfib&h, hudbu, Zivot hvézdy, vybér hercl, ktefi, jak ted
vidime, hréli v mnoha vasich dalSich filmech... Pfemyslel jste védomé o tomto filmu jako o dile, kde se
prolinaji v8echny ty rlizné vlivy, které byly souc¢asti vasi prace? Nebo to vyplynulo tak néjak prirozeng?

TH: Ne, to opravdu nebylo motorem vytvareni konceptu tohoto filmu. Bob Dylan, zvlast tato ¢ast pribéhu
Boba Dylana, je o fascinuijici, slepé vasni vytvofit néco autentického, coz definuje americkou kulturu

v tolika ohledech, zvlasté tuto dobu, kdy padesaté léta prfechazela do ranych Sedesatych. Myslim, Ze je
osvobozujici, kdyz si vezmete nékoho tak zbozfiovaného jako Bob Dylan a podivate se na to, jak sém
sebe od zékladu utvarel: hral tém, kdo méli hlad po pravdé, smyslu a hloubce, ktery byl v povaleCném
obdobi tak silny, ale pravé kvlli Uspéchu téchto konstrukci a silné touhy se k nim vracet, kterou jeho
fanousci méli, musel ty konstrukce postupné znigit. Byl to tedy dokonaly, zni¢ujici Utok na vSechny ty
identity, které tak skvéle vytvoril, a byl to v mnoha ohledech jakysi mechanismus pfeziti pro intenzivné
tvlrciho Clovéka, ktery potfeboval zachovat aspon skulinu, kde by byl v bezpedi a kde by ten kreativni
proces mohl pokragovat i pfes ty neuvéfitelné kulturni pozadavky a oCekavani, které vSechny ty jeho
verze vzbuzovaly. To ale znamenalo, Zze nékdo, koho jsme povazovali za nejpravdomluvngjsiho,
nejupfimnéjsiho umélce, je jen ztélesnéna série Sarad, ve své dobé myslenych zcela vazné, ale ted uz
vyhotelych a zékonité proménénych v prach. A s tim on si hraje...



Pamatuju si, jak jsme §li na koncert Boba Dylana, kdyZ jsme pfipravovali film Beze mé, a &lovék, ktery
ho uvadél, fika: ,A nyni pfichazi umeélec spolecnosti Columbia Bob Dylan, ktery vyburcoval folkovou
scénu na zacatku Sedesatych let tim, Ze nam fikal pravdu, Sel ve stopach Woodyho Guthrieho, a pak to
vSechno postavil na hlavu, kdyz zacal hrat na elektrickou kytaru v Newportu v roce 1966, a pak nas
prekvapil tim, ze se zamiloval do JeziSe v letech osmdesatych.” Tak je dnes na pédiu pfedstavovan.
UZivéa si to oddéleni od své figury tak akorat, aby si mohl dopfat téch kulturnich posedlosti spojovanych
s jeho rznymi ja. Je to neobvyklé a ohromuijici... ale o tom ten projekt byl. TakZe to nebyly mé vlastni
filmaFské tendence... Byl to pfiklad, stejné jako moje ostatni filmy, koncentrace na vizudlni a stylistické
odkazy a experimenty Sedesatych let, které byly tak bohaté a na které Dylan spoléhal nebo které jsou
z&sadni pro to, co nakonec v té dobé délal, byl seCtély a angazovany a nasaval kulturni vlivy jako
houba, i ty filmové, vS§echno, co se délo... proto mé taky tolik t&Silo citovat ¢asto Godarda a Felliniho

a spoustu filmafd té doby, ktefi z Boba Dylana udélali to, ¢im byl.

BvH: V tom filmu se objevi pékna radka skvélych herct, nékteré z nich jsme uz vidéli ve vasich
prechozich filmech. Mohl byste fict néco o tom, jak pfistupujete k herectvi, pfedevsim z pozice tvlrce,
ktery natocCil svdj prvni stfedometrazni film s panenkami Barbie?

TH: Ja jsem mél neuvéritelné §tésti... kdyZ si uvédomim, s jak rdznymi herci jsem pracoval... Na hercich
je obdivuhodné, Ze chtéji dostavat opravdové vyzvy, ti nejlepsi je chtéji a pak diskutuji s reziséry a takto
moije filmy viceméné vznikaji, protoZe ja beru herce, ktefi chtéji vyzvy, chtéji se mnou pracovat, byt

v mych filmech, a ja si pamatuju, jak se néktefi dostali tak hluboko do svych roli jako v Sametové extazi,
kde skoro vSichni herci pfijali své postavy do Zivota s takovou dikladnosti, i v kratkych scénach ve filmu
Beze mé, kde se Heath Ledger ponofil do své postavy tak vasnivé a dlsledné. Na fadé hercd, se kterymi
jsem pracoval, je hezké to, Ze se nechavali inspirovat tou praci, citovosti a experimentovanim, které
kazdy z téchto filml predstavoval, a na tom si ujiZzdéli. Maji to sice v povaze, ale ulitavaji si na tom
nebezpedi, které cely ten podnik pfedstavuje. Heath se tfeba chodil divat na denni prace, porad se
vracel do karavanu kameramand, kazdy den, kdy byl na place, dival se na denni prace vS8ech dal$ich
pribéhd, které jsme nataceli, vSech hercl. Christian a Julianne zas nemohli udrzet vaznou tvar, kdyz délali
momentky, na kterych méa ona tu dlouhou €ernou paruku... Vzdycky mé tak rozesmala, Zze jsem musel jit
do jiné mistnosti a zavrit dvefe, abych ji nerozptyloval. Mél jsem obrovské §tésti, samozfejmé Cate
Blanchettové a to, co pfedvedla v Dylanovi, ona zahraje cokoli... A to, co jsme prave dokoncili s Kate
Winsletovou... je neuveftitelné, ze jsme zvladli natoCit celou Mildred Pierceovou v tak kratkém Case...

V podstaté jsme méli tolik ¢asu, kolik mate na natoceni jednoho filmu, a my museli za stejnou dobu
natoCit néco jako ekvivalent tfi. M& to pét a pUl hodiny. Bez jejiho naprostého nasazeni, pfesvédceni
netocil s opravdu nesnesitelnym hercem. KdyZ filmy funguiji, je to asto diky hereckym vykondm a ja
vdégim herclim za jejich oddanost tém filmim — Ze se natodily.

BvH: Pojdme si néco fict o Mildred Pierceové, pak bude trochu Casu na otazky. V tom projektu je
spousta véci, které jste predtim nedélal — je to televize, Sestihodinova zaleZitost, je to adaptace... Co vas
na té nabidce tak zaujalo, Ze jste do toho Sel?



TH: Cetl jsem tu knihu. Nikdy pfedtim jsem ji necetl, obdivoval jsem ten pGvodni film s Joan
Crawfordovou, a¢koli nebyl z mych nejoblibengjsich. Jon Raymond, ktery se mnou psal scénat, fikal:
,Musi§ si pfecist tu knihu od Caina“ — on tu filmovou adaptaci nikdy nevidél. Nakonec jsem se ke knize
Mildred Pierceova dostal a to se zrovna zacinaly otfasat finanéni trhy — bylo to v roce 2008 v USA a ja
. Cetl tu knihu, ktera je mnohem vice pfibéhem ekonomiky v dobé velké krize, nez se z filmu zda. Bylo to
tak relevantni, pfibéh se klene celym desetiletim od roku 1930, to neslo nedist... bylo tam mnoho
odkazll na ekonomickou situaci a ja si fikal, Ze tohle by bylo opravdu néco... Christine mi uZ predtim
fikala, Ze hleda zdroje financovani pro nékteré své projekty mimo ramec celovecernich filmd, a odesla
ke kabelovce. Rikala: ,Todde, mé&l bys poptemyslet o n&jakém del$im projektu pro kabelovku, myslim,
Ze by je tvoje préace zajimala, takze kdyby té oslovilo néco, co by sneslo delsi format, z Ceho by Slo
udélat drama na pokracovani, mohl bys to natocCit..." A pak jsem Cetl tohle a vidél, co se déje okolo,
a Fikal si: Pfesné to by se ted mélo togit! Rikal jsem si, Ze perfektni by bylo udglat to s HBO. Maijt
nejvetsi rozpocty, je to solidni spoleCnost a Kate Winsletovou jsem nemohl dostat z hlavy uz od doby,
kdy jsem ¢etl tu knihu. PredloZili jsme to HBO, na rok 2010 uz méli plno, ale vmackli nas tam a dali nam
vSechno... na televizi to nebyl Uplné obrovsky rozpocet, ale dali, co mohli, abychom to v roce 2010
mohli to¢it. Libil se jim n&8 pfistup i mySlenka, fikal jsem jim, Ze to nebude nic takového jako Daleko do
nebe, Ze chci délat néco jiného, néco jako ,novy naturalismus” inspirovany stylem filmd sedmdesatych
let, a jasné jsem si uvédomoval, Ze by to cililo na UpIné jiného divaka nez na fanouska mych
dosavadnich film. Mné se to libilo — byla to pfileZitost oslovit riznorodé publikum aktualni ekonomickou
a socialni latkou — fika toho tolik o tfidé... ta kniha je na americké poméry velice vzacna a mné pfislo
dllezité americkému publiku néco takového predloZit.

Otazka z publika: Dobry den. Zajima mne vaSe spoluprace s Christine Vachonovou. Vim, Ze vas hodné
ovlivnila a poméhala vam v zacatcich... mohl byste o tom néco fici?

TH: Christine mi velice pomahala a inspirovala mé béhem celé moji kariéry. Bohuzel, u spousty film{ se
Casto musela prat s finanéni strankou, zajistit t¢ém filmdam financovani, penéz je vzdycky méng, nez by
¢lovék potfeboval. Ona bojuje v téch velkych bitvach za dvefmi domu, ktery se spolu pokousime stavét,
bije se za ty filmy... Zaginame spolu, béhem nataceni skoncime kazdy jinde, pracujeme paralelné

a vime, Ze si navzajem kryjeme zada, a nakonec se sejdeme... nikdy ale nejsme na kordy, protoze ona
je tu proto, aby ten film podporovala a udélala v§echno, co je v jejich silach, aby v8echno Slapalo.
Obgas to bylo nahnuté, hlavné u filmé Daleko do nebe a Beze mé: Sest tvéri Boba Dylana. Paneboze, to
byly pékné vypecené produkce! U Mildred Pierceové jsme uz ale spolupracovali se studiem a to byla
takovéa krésa, pracovat se soudrznou skupinou lidi, chytrych, sec¢télych, co chtéji néco komplikovaného
a naro¢ného... nemuseli jsme shanét penize a Christine se zase mohla zapojit do tvaréiho procesu.

U filmu Jed, kdyZ jsme zacinali, byla asistentkou reZie, divali jsme se spolu na denni prace, bylo to
tvarci partnerstvi — u dalSich projektd uz se nam to takhle nedafilo... Bylo ale skvélé, Ze jsme takto
uzavreli kruh u Daleko do nebe a v prlbéhu natéaCeni Mildred Pierceové — Zze mohla zase pracovat se
mnou a uZivat si ten tvirdi proces pfi nataceni — bylo to krasné. Vim, Ze se ji to moc libilo. Zlstali jsme
neuvéritelné blizkymi prateli béhem celého toho procesu... svou kariéru, své filmy si bez ni opravdu
neumim predstavit.

I Vytvorite tak néco, co mlzete ostatnim ukazat, budete to prezentovat,
promitnete to na festivalech, nabidnete ve studiich, nebo kam vas osud
zavede, ale hlavni je to udélat. Dneska existuje tolik zplisob( vyjadreni, vice
nez kdy jindy, pronikaji sem rizné postupy, ale mam bohuzel pocit, ze tu
chybi takové to, pro¢ néco délame — divod. Chybi tu interpretujici, kriticka
energie, svét je ¢im dal zmatenéjsi a my jsme ho rozsekali na klipy
v nahodném poradi a v jakysi nesouvisly jazyk. Diskontinuita mize
stimulovat, je dulezita... ale musime taky védét, jak myslenky poskladat
dohromady a jak spolu komunikovat. A to se naucite pravé praxi, tam se
spolu naucite komunikovat — to je to nejlepsi, co umim Fict.



Otazka z publika: Mluvil jste o univerzalni komunikaci — existuje néjaka forma, umélecka, hudebni,
kulturni, ktera by vdam pomahala naladit se na univerzalni komunikaci, jak jste o ni mluvil?

TH: Myslim, Ze jsem na toto téma uz mluvil docela dost, hodné z toho se navic netyka jen filmu. Myslim,
Ze ve filmu se to maze podarit treba lidem jako Hitchcock — tim nejcists§im, velkolepym zptsobem —
univerzalné, tak, ze to zasahne masu lidi, ale Ze to zaroven zpochybriuje spoleCenskou normalitu, a umi
to celé pékné zabalit... je skoro Silené, jak dokonale to funguje. Myslim ale, Ze i hudba je maximalné
univerzalni, protoZe té nemusite ani rozumét. Je to jako s tim Dylanem: mé& tam spoustu slov, ale jak fika
John Lennon: ,Nemusite rozumét ani slovo, abyste védéli, o ¢em Dylan zpiva“, a hudba musi fungovat
na téhle Cisté niterné Urovni... Film je linearni, smyslovy zazitek, ktery musf fungovat stejné jako hudba —
nikoli intelektuélné&, rétoricky, ale na zakladni, niterné drovni, vizuélné... je to vizuélni médium. Jsem si
jisty, Ze vy, ktefi to médium studujete — se svymi rozmanitymi schopnostmi, na riznych katedrach — se
dozvidate praveé toto: jak to udélat, aby to fungovalo co moZna nejintuitivnégji, jak vyuZit vSechny ty
tvarné moznosti filmu, aby fungoval viceméné jako hudba — neintelektualné — jak vypravét piibéh, jak to
fikal Sternberg, myslim: Ze jeho filmy mizete na platné otocit hlavou dol a porad budete védét, o cem
jsou, protoze komunikuji tim Cistym jazykem.

BvH: Nasleduje posledni otazka. Kdybyste mél dat jedinou radu zaginajicim filmarftim a scenaristiim
tady v sale, néjakou, kterou vam nikdo nedal, kdyZ jste za¢inal, a ktera by vam byla hodné pomohla?

I Film je linearni, smyslovy zazitek, ktery musi fungovat stejné jako hudba -
nikoli intelektualné, rétoricky, ale na zakladni, niterné urovni, vizualné...
je to vizualni médium.

TH: Kdyby mé ted tak napadlo néco chytrého a la John Waters... chytré véci ale napadaji jenom Johna
Waterse. Prosté délejte svou préaci, pracujte, jakkoli — méte ted spoustu moznosti diky digitalnim
technologiim... teprve az kdyz se pfi praci pofadné zapotite, tak pfijdete na to, co chcete délat, co chcete
vyjadrit. Viytvorite tak néco, co miZete ostatnim ukézat, budete to prezentovat, promitnete to na festivalech,
nabidnete ve studiich, nebo kam vas osud zavede, ale hlavni je to udélat. Dneska existuje tolik zptsob
vyjadreni, vice nez kdy jindy, pronikaji sem rlizné postupy, ale mam bohuzel pocit, Ze tu chybi takové to,
pro¢ néco deélame — divod. Chybf tu interpretujici, kriticka energie, svét je ¢im dal zmatené&jsi a my jsme
ho rozsekali na klipy v nahodném poradi a v jakysi nesouvisly jazyk. Diskontinuita mdZze stimulovat, je
dllezita... ale musime taky védét, jak myslenky poskladat dohromady a jak spolu komunikovat. A to se
naucite prave praxi, tam se spolu naucite komunikovat — to je to nejlepsi, co umim Fict.

BvH: Dobre, dékuji, Todde Haynesi.

TH: Dékuji vam v8em, Ze jste prisli.



Jed

USA | 1991 | 85 min
Scénar: Todd Haynes dle pfedlohy Jeana Geneta
RezZie: Todd Haynes
Hraji: Edith Meeks, Larry Maxwell, Susan Norman

Eroticka fantazie o v&zenské romanci inspirovana Jeanem Genetem, mystifikacni dokument o Iétajicim
chlapci-otcovrahovi a retro horor, ve kterém védec objevi elixir sexuality, jez ale rozklada jeho télo i mysl.
Propleteny triptych Homo — Hrdina — Horor prochazi napfi¢ gay kulturni historii i Zzanrovou kinematografii.
Celovegerni debut Todda Haynese ziskal Velkou cenu poroty festivalu Sundance, Teddy Award pro
nejlepsi queer film na Berlinale a byl jednim z ur€ujicich filmd viny, ktera vesla do déjin kinematografie
pod nazvem New Queer Cinema.

Safe

USA 119951 119 min

Scénar: Todd Haynes

RezZie: Todd Haynes

Hraji: Julianne Moore, Xander Berkeley, Dean Norris

Julianne Moore herecky zafi v mistrovském komornim dramatu, ktery vypravi o zené& v doméacnosti

na kalifornském predmésti roku 1987. Carol trpi nelécitelnou a devastujici ,alergii na svét”, jejiz postup
nedokaZe zastavit jeji dokonaly domov ani dokonaly, chapajici manzel. Stylisticky vytfibeny snimek je
moZné interpretovat jako abstrahujici metaforu nemoci AIDS a zaroven §ifeji jako kfehkou
psychologickou sondu do fyzicky manifestované nemoci duse.



Sametova extaze

UK, USA 11998 | 124 min

Scénar: Todd Haynes, James Lyons

RezZie: Todd Haynes

Hraji: Ewan McGregor, Jonathan Rhys Meyers, Christian Bale

Oslava glam rocku, fanouskovstvi a dandysmu je fiktivni, jako medialni rekonstrukce po deseti letech
vypraveny zivotopis padlé hudebni hvézdy vice nez nahodné pripominajici Davida Bowieho

s Jonathanem Rhys-Meyersem, Christianem Balem a Ewanem McGregorem v hlavnich rolich. Film byl
ocenén za umélecky pfinos v Cannes, nominovan na Oscara a ve své nostalgické vizualni okazalosti
spojené se strhujicimi hudebnimi vystupy ma divacky kultovni status.

Daleko do nebe

USA | 2002 | 107 min

Scénar: Todd Haynes

RezZie: Todd Haynes

Hraji: Julianne Moore, Dennis Quaid, Dennis Haysbert

Stylizovana retro pocta americkym melodramatdm Douglase Sirka z 50. let emancipuje hlavni Zenskou
hrdinku, kteréd se v na povrchu bezchybné, konzervativni spolecnosti bohatého pfedmésti vyrovnava

s manzelovou skryvanou homosexualitou a vlastni nepfistojnou mezirasovou romanci. Pokracuijici
spoluprace Todda Haynese s hereCkou Julianne Moore si v Daleko do nebe pohrava s postupy
klasického Hollywoodu, otevira se moznostem nonkonformity a kromé& mnohych ocenéni filmovych kritikd
doséhla i na Ctyfi oscarové nominace.

(Lucia Kajankova pro QFF MEZIPATRA 2011)



Jean-Claude Carriéere

Jean-Claude Carriere je jako scenarista podepsany pod 134 filmovymi dily. Byl spolupracovnikem Luise
Bufiuela, MiloSe Formana, Andrzeje Wajdy, Volkera Schiéndorffa, Louise Mallea ¢i Jean-Luca Godarda.

Narodil se 17. zafi 1931 ve francouzské vinarské rodiné v Colombiéres-sur-Orb. Ve 23 letech napsal svij
prvni roman, diky kterému se setkal se slavnym francouzskym reZisérem Jacquesem Tatim. Do dgjin
svétové kinematografie vstoupil prfedevsim svou spolupraci s legendou svétového filmu Luisem
Bufiuelem. Vysledkem jejich dlouholeté spoluprace byly filmy Denik komorné (Le journal d'une femme
de chambre, 1963), Kraska dne (Belle de jour, 1967), Mlécna draha (La voie lactée, 1968), Nendpadny
puvab burZoazie (Le charme discret de la bourgeoisie, 1972), Prizrak svobody (Le fantdme de la liberté,
1974), Tajemny predmét touhy (Cet obscur objet du désir, 1977).

Jejich spoluprace trvala témeér 20 let. Své tajemstvi shrnul do jednoduché véty: ,Je tfeba byt zajimavy,
dobre vybrat svij pfib&h, vypravét ve spravném rytmu, bat se rozviaénosti, nacasovat prekvapeni

a zUstat v hranicich pravdépodobnosti...“ Jeho kniha Vypravét pribéh se stala bibli studentl filmovych
gkol na celém svété. Pracoval s Pierrem Etaixem &i Volkerem Schiéndorffem, adaptoval i kultovni dilo
Ceského spisovatele Milana Kundery Nesnesitelna lehkost byti, spolupracoval s rezisérem Michaelem
Hanekem na scéndfi k filmu Bila stuha, ktery se stal Evropskym filmem roku 2009.

BAFTA &i Velkou cenu poroty z Cannes. Filmy, na kterych spolupracoval, ziskaly Zlatého Iva v Benatkach
(Kraska dne) i Zlatou palmu v Cannes (Plechovy bubinek/Die Blechtrommel).

(Peter Hledik pro MFF Art Film Fest 2011)

Todd Haynes

Todd Haynes se narodil v roce 1961 v Los Angeles, ale ke studiu si vybral Brown University na
vychodnim pobfezi — studium uméni zde zakoncil v roce 1985. V New Yorku poté zalozil organizaci na
podporu nezavislého filmu Apparatus Production a zacal se vénovat viastni filmové tvorb&. Postupné se
stal jednou z vidd&ich osobnosti amerického nezavislého filmu.

Jeho filmy byly nominovany na Oscara i Emmy a ziskaly ocenéni na prestiznich festivalech: fim Jed
(Poison, 1991), ptibé&h t¥ lidi, ktefi se vydeéluji ze spolecnosti, si odnesl Velkou cenu poroty z festivalu
Sundance, osobita pocta melodramatim Douglase Sirka Daleko do nebe (Far from Heaven, 2003) byla
vyznamenana nékolika cenami na MFF v Benatkach. Sametova extaze (Velvet Goldmine, 1998), hudebni
film odehravajici se v dobé glam rockové horecky, mu na MFF v Cannes vynesla cenu za umélecky
prinos. Na tento film Haynes navézal fiktivnim portrétem Boba Dylana Beze mé: Sest tvari Boba Dylana
(I'm Not There, 2007). Ve své tvorbé si Todd Haynes novatorsky hraje se zplsoby filmového vypravéni,
postmoderné rekonstruuje popkulturni idoly a reflektuje Zenské hrdinky, v8e v dokonalé a zarovef
experimentujici obrazové formé a v podani hereckych hvézd.



MIDPOINT je celoro¢ni mezinarodni program zamé¥eny na vzdélavani v oblasti filmové dramaturgie.
Podporuje tvaréi spolupraci mezi scenaristy, producenty a reziséry béhem vyvoje filmového dila.
Program vznikl na prazské FAMU a jeho partnery jsou filmové gkoly VSMU v Bratislavé, polska Narodni
filmova skola v LodZi (PWSFTVIT), madarska Divadelni, filmova a televizni akademie v Budapesti (SZFE),
rumunska Divadelni a filmova akademie v Bukuresti (UNATC) a némecka Berlinska filmova Skola dffb.

PROGRAMY:

Studentské workshopy

MIDPOINT je zaméren predevsim na studenty poslednich ro¢nikl a Cerstvé absolventy, ktefi se tohoto
programu Uc¢astni s rozpracovanymi projekty celovecernich nebo kratkometraznich filma. Trimésicéni
vzdélavaci program zahrnuje dva rezidenéni workshopy a prabézné konzultace s lektory. Prvni
workshop se koné kaZzdoro&né v ¢ervnu béhem mezinarodniho filmového festivalu Art Film Fest

v Trencianskych Teplicich a druhy probiha koncem srpna v jiho¢eskych Ponésicich. Cely program vzdy
uzavira pitching féorum, kde jsou projekty U€astnikdl prezentovany pred mezinarodnim panelem sloZzenym
z profesionalnich producentl a zastupcl koprodukénich trhl a filmovych festivald.

Workshopy pro ¢eské a slovenské filmové profesionaly

Workshopy zaméfené na analyzu scénard celovecernich hranych filmd uréenych pro kinodistribuci.
Ugastni se jich tvarei tandemy scenéristd a producenttl. Tyto workshopy jsou organizovany ve
spolupréci s Ceskym filmovym centrem, MEDIA Desk CR a slovenskou CHARACTER: Film Development

Association.

Training the Trainers

Workshop uré¢eny mladym uciteldm scenaristiky a dramaturgie, filmovym a televiznim dramaturglm
a pracovnikdm filmovych center v televizi, ktefi maji zajem zvySovat své pedagogické i praktické
dovednosti v oblasti dramaturgie celovecernich hranych filma.

Dramaturgie ve stfizné
Tento mezinarodnf workshop je zaméren na absolventské projekty a debuty Cerstvych absolventl ve fazi
hrubého stfihu.

miniMIDPOINT workshopy a kurzy
MIDPOINT také nabizi dramaturgické workshopy a kurzy vytvorené na miru podle specifickych
pozadavkl partnera.

Master Classes

Prednasky z oblasti filmové dramaturgie, které program v prlbé&hu roku nabizi studentdm i odborné
verejnosti. Doposud toto pozvani pfijaly osobnosti jako Jean-Claude Carriere, Todd Haynes, Bence
Fliegauf, Fridrik Thoér Fridriksson, Jim Stark ¢i Christoffer Boe.

midpointcenter@famu.cz
www.midpointcentereu

MIDPOINT
M""'D Central
: European
P O ' N T Script Center



MEDIA je program Evropské unie, jehoz cilem je podpora audiovizualniho prdmyslu ¢lenskych zemi.
Podpora se realizuje formou pfimého financovani filmové a televizni tvorby a projektd, které pfispivajf
k propagaci a distribuci evropskych audiovizualnich dél nebo k dalSimu vzdélavani evropskych
filmovych profesionald.

PODPORA PRODUCENTU - vyvoj filmovych, televiznich a interaktivnich projektti
DISTRIBUCE - distribuce evropskych filmd v kinech

VZDELAVANI - vzdglavaci programy pro filmové profesionaly a studenty filmovych kol
FESTIVALY - filimové festivaly a prehlidky

PROPAGACE - nastroje pro pfistup evropskych filmd na trh — filmové trhy, koprodukeni fora
NOVE TECHNOLOGIE - video-on-demand a digitalni kinodistribuce

KINA - podpora kin v siti Europa Cinemas

MEDIA MUNDUS - spoluprace v oblasti audiovizualni tvorby mezi evropskymi a tfetimi zemémi

Ceskaé republika se Slenskou zemi programu stala v roce 2002 a za tu dobu &esti profesionalové ziskali
podporu ve vysi 406 mil. KE. Nejvetsi Cast podpory pfipadla na distribuci — v Eeskych kinech bylo
uvedeno pres 150 zahrani¢nich evropskych filmd véetné snimkl Larse von Triera, Michaela Hanekeho
nebo Mika Leigha.

Dalsf velka ¢ast podpory pfipada na vyvoj novych filmd — z 84 podporenych snimkd jich bylo

34 uvedeno v Ceskych kinech — napfiklad Alois Nebel, nominovany na Evropskou filmovou cenu za
animaci, nebo kritikou oceniovany snimek Poupata. Dalsi podporu ziskavaji vzdélavaci programy, vétSina
filmovych festivall a také kina. Zajemctdm o finanéni podporu z fondd programu poskytuje informace

a konzultace kancelaf MEDIA Desk.

Od roku 2014 se program MEDIA stane souc¢asti programu zaméfeného na podporu evropskych
kulturnich a kreativnich odvétvi s nazvem Kreativni Evropa (Creative Europe). Celkovy rozpocet tohoto
programu bude 1,462 mld. EUR, z toho na program MEDIA pfipada 55 %.

info@mediadeskcz.eu
www.mediadeskcz.eu
www.ec.europa.eu/media

EUROPE LOVES CINEMA



% GoodShape

O nas

Jsme pfedni Ceska internetova agentura. Rozumime
skute€nym potiebam nasich klientd. Naslouchame.
Spolupracujeme. Nasim cilem je pfichazet s kreativnimi
feSenimi na vysoké technické urovni, ktera posunou
nase klienty vpfed. Kontaktujte nas.

Kontakt

Narodni 340/21
110 00 Praha 1
info@goodshape.cz
(+420) 223 007 588
(+420) 602 751 231
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