se zmeénou atmosféry filmu. Jak vytvoiit nepfite-
le: Tripodi a vetrelci (Designing the Enemy: Tripods
and Aliens, 2005) na DVD Vdlka svétd odhaluje,
jak lze vyuZit poéitage k tvorbé& digitalnich figur.
Kazdé DVD z trilogie Pdn prstent nabizi obséhlé
popisy zvldstnich efektl a bonusy na DVD Ndvrat
krdle obsahujf ptispévek o jedné z nejslozitéj-
8ich CGl-scén, jaké kdy byly vytvoreny - Vizudl-
ni efekty: demonstrace. Bitva s mumakily (Visual
Effects Demonstration: ,The Miimakil Battle).
Bonus Jsme odpovédni za sviij osud (No Fate But
What We Make, 2003) k filmu Termindtor 2 - Den
ztctovdni nabizi skvélé dgjiny raného obdobf digi-
talnich trikG ve filmech Propast (The Abyss, 1989)
a Termindtor 2, pfi¢emz obsahuje i pohled Jame-
se Camerona. Film o filmu Jursky park se zaby-

vé nékterymi podobnymi tématy a posouva se

od animacf lesklych povrch( k tvorbé realistic-
kych dincsaur(.

Posledni vyvoj v oblasti po&itagovych
trikd je ukézan v bonusu Seznamte se s Davy
Jonesem (Meet Davy Jones) na DVD Pirdti z Kari-
biku - Truhla mrtvého muZe. Predstavuje vyznam-
né pokroky v motion capture postupu. Mezi dobré
dokumenty ze zakulisi natagen( patii Na drd-
tech: vizudlnf efekty ve filmu Iron Man (Wired: The
Visual Effects of lron Man) a dale bonusy Démoni
(Daemons) a Medvédi kyrysnici (Armoured Bears)
k filmu Zlaty kompas. Vyuzitl CGI k vyrob& mén&
zjevnych trikl, napfiklad k vytvoreni realistického
prostiedf a k vymazani nechténych prvkd, ukazu-
il bonusy Vizudlni efekty v Zodiacovi (The Visual
Effects of Zodiac), New York, Novy Zéland (New
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York, New Zealand) z DVD King Kong: denfk
reZiséra a V kamere: Temny rytit (In Camera: The
Dark Knight).
Temny rytif (The Dark Knight, 2008)
byl prvnim fik&énim filmem, pro ktery byly nékte.
ré sekvence natoceny kamerami Imax, jak vysve
luje bonus Neobvyklé natdcens (Shooting Outsid
the Box). S rostoucim podtem kamer pouzivanye
pfi natacenf epickych filmu DVD-bonusy nékdy
obsahuji sekvence, které porovnavaji pohle-
dy témito kamerami v déleném obraze. Obvyk-
le neposkytuji mnoho informact, ale Interaktivnt
studie bitevni scény snimané nékolika kamera-
mi (Interactive Multi-Angle Battle Scene Studies)
k filmu Master and Commander: Odvrdcend tvir
svéta nabizi uzite¢ny prehled ohniskovych vzd
lenostl objektiv( a rychlosti sniméani (ukazuje, ja
Casto se v soudasnosti natadeji nasilné sekven-
ce ve zpomaleném pohybu). Bonus u Nebezpes-
né rychlosti s ndzvem Akéni sekvence: kaskadér
ské kousky snimané nékolika kamerami (Action
Sequences: Multi-angle Stunts) nabizf piehled
raznych rychlostl snimanf. Extrémnf vyuZitf vice-
nésobného poétu kamer pro hudebni &isla ve fil-
mu Tanec v temnotdch je vysvétleno v bonu-
su 100 kamer: Jak zachytit predstavy Larse von
Triera (100 Cameras: Capturing Lars von Trier’s
Vision, 2000).
Jedine&ny bonus zabyvajic se dlouhym
zébérem je Jednim dechem (In One Breath, 2003),
ktery dokumentuje natacenf jediného propracova
ného zabéru, z néhoz se sklada film Ruskd archa

kapitola 6
Vztahy mezi zabéry:

Od dvacatych let 20. stoletf, kdy si fil-
mov/ teoretici zagali uvédomovat, co v8e stfih
dokaze, se stal nejdiskutovanéjsim ze v8ech fil-
movych postupG. To mélo i své negativni stran-
ky. ponévadz nektefi se mylné domnivali, Ze stfih
e klicem k dobrému filmu (nebo i klicem k fil-
mu jako takovému). Ale mnohé filmy, zejména pak
2 obdobf pfed rokem 1904, se skladaji jen z jed-
noho zabéru, a proto na stfihu vibec nezavisejl.
Nekteré vyznamné filmy z desétych let 20. stole-
1/, treba film Victora Sjéstroma /ngeborg Holmo-
vd (Ingeborg Holm, 1913), obsahuji vesmés scény
s jedinym zabérem, pti€emZ spoléhaji na detailni
manipulaci s mizanscénou. Experimentalnf filmy
nékdy stiih zcela ignoruji a délku kazdého zabé&ru
uréuje mnozstvi materiélu, jez se vejde do kame-
ry, jako je tomu ve snfmku Michaela Snowa La
_ Région Centrale (1971) a ve filmech Andyho War-
_hola Eat, Sleep (1963) a Empire (1964). Tato dila
pfitom nejsou nutné méné ,filmova” nez ta, co
jsou na stfihu postavena.
' Je v8ak zfejmé, pro¢ se tak neobvyk-
_ 16 pozornosti filmovych estetikl dostalo pravé
~ strihu. Jde totiz o velice plsobivy postup. Jizda
- Ku-klux-ktanu ve Zrozenf ndroda, scéna na odés-
kém schodisti ve filmu KriZnik Potémkin, scéna
_honu v Pravidlech hry, vrazda ve sprse v Psychu,
skoky do vody v Olympii (1938), scéna, v niz Cla-
rice Starlingovéa objevi doupé zabijaka v Mlcen/
jehridtek, turnaj ve filmu Lancelot od jezera, rekon-
strukce atentatu v Dallasu ve filmu JFK (1991)
- v8echny tyto slavné filmové momenty vdédi
za mnohé ze své plsobivosti pravé stfihu.
V celkovém stylistickém systému filmu
se zd4 role sttihu jesté dulezitgjsl. V souéasnosti

Ea};}i‘iol‘a 5 sast Il A ,Sttih je zakladni tvargi
Ka ér: Filmovy silou, pomoci nfz se z bezdu-
amera styl

ché fotografie (jednotlivych
zabér() stava ziva filmova
forma.”

V. 1. Pudovkin, rezisér

hollywoodsky film obsahuje obvykle tisfc aZ dva
tislce zabérda. Akénéjsl filmy jich mohou mit tFi
tisice nebo vic. Sama tato ¢fsla naznaduji, Ze stfih
divacky zazitek z filmu vyrazné ovliviiuje, pres-
toZze si toho divaci moZna nejsou plné védomi.
Stfih tak vyznamné ptispiva k usporFadanf filmu

a k jeho Uginku na divéaky.

Co je to stfih?

Sti¥ih miZeme chépat jako koordinaci
jednoho zabéru s tim nasledujicim. Jak jsme vidé-
li, z hlediska filmové vyroby znamena zabér jedno
nebo vice za sebou jdoucich exponovanych oké-
nek na filmovém péasu. Filmovy stfiha¢ se zbavi
nechténého materialu, ponecha nejlepsf jeti a vée
ostatni vyfadf. Odstranf také nadbyteéna okén-
ka: jednak okénka ukazujici klapku (s. 43) a jed-
nak okénka na zadatcich a koncich zabérd. Nako-
nec stfiha¢ vybrané zabéry spojl — tam, kde jeden
konéi, druhy zacina.

Tato spojenf mohou byt rdzného typu.
Pti zatmivadce zadbér postupné z&erna, a na-
opak pfi roztmivaéce se zabér z Serné vynofi.

Pti prolina&ce se kratce prekryva konec zabg-
ru A a zacdatek zabéru B 6.1-6.3. Pti stiraéce
nahrad( zabér B zabér A pomoci né&jaké hraniéni
gary, kterd se pohybuje pres zabér 6.4, V tomto
pifpadé jsou oba obrazy zérovefi kratce na plat-
ng&, ale nepfekryvaji se jako u prolfnagky. Pri
vyrobé& filmu predstavuji zatmivagky, roztmivacky,
prolinagky a stiracky optické efekty a jako tako-
vé jsou stfihatem i oznageny. Obvykle vznikajf

v laboratofi nebo posledni dobou i pomoci digital-
nfch Uprav.

Nejb&znéisim spojenim dvou zabéru je
ostry stfih. Do vzniku digitalntho stfihu v deva-
desatych letech 20. stoleti vznikal stfih spoje-
nim dvou zdbé&rd pomoci lepici pasky &i specidl-
niho lepidla na film. Néktefi filmafi ,stfihajl” jiz
v kamefe, takZe vznikne film, ktery lze rovnou
promitat. V tomto pifpadé je spojeni mezi zabéry
vytvofeno v procesu natdceni. Strihani v kamefe




se ale provad( jen zfidka a vyuZiva se spige -

u experimentdlnich a amatérskych filmd. Zave-
denou normou je stfih aZ po natd&enf. Dnes se
vétSinou stfihd na pocitacich, ptidemz nato&e-
ny materidl je uchovavan na kazeté nebo pevném
disku, takze stiihy se provadsjf, aniz bychom se
filmového pasu vibec dotkli. Zavéreéna verze fil-
mu je k vyrobé& kopil pfipravena ve chvili, kdy je
sestfihan a spojen negativni filmovy material.

V roli divakd vnimame zabér jako nepre-
ruseny segment asu, prostoru nebo kompozié-
nich vztahd. Zatmivagky, roztmivagky, prolinag-
ky a stiratky jsou chapany jako pozvolné zmény
zébérl: postupné odstrariuji jeden a nahrazujf ho
jinym. Sttihy jsou chapany jako okamzité nahraze-
ni jednoho zabé&ru druhym.

A Podivejme se na &tyFi zabéry z Gtoku
ptakd v méstedku Bodega Bay ve filmu Alfreda
Hitchcocka Ptdei 6.5-6.8:

1. Polocelek, pfimy pohled. Melanie,
Mitch a rybéf stojf u vylohy restaurace a povidaji
si. Melanie je zcela vpravo, barman v pozad/ 6.5.

2. Polodetail. Melanie vedle rybafova
ramena. Div4 se vpravo nahoru (ven z vylohy, kte-
rd je mimo obraz), jako by né&co sledovala. Pano-
réma vpravo, kterd kopiruje jeji otogeni se k vylo-
ze a pohled ven 6.6.

3. Velky celek. Zabér z pohledu Melanie.
Naproti je benzinova pumpa, vlevo v popred! tele-
fonni budka. Ptaci nalétavaji na zaméstnance &er-
paci stanice ve sméru zprava doleva 6.7,

4. Polodetail. Melanie z profilu. Rybar se
pfedsouva do zabéru a zakryva barmana. Mitch se
pfesune doprava, nejvice do popFedl. Vichni jsou
zachyceni z profilu, jak se divaji vylohou ven 6.8.

Kazdy z téchto &ty zabsérd zachycu-
je jiny segment &asu, prostoru a jinou obrazovou
informaci. Prvnf zabé&r ukazuje tfi povidajicl si lidi.
N&hla zména - stfih - nas pFesune na polode-
tail Melanie. Cas je plynuly, ale zménil se pro-
stor (Melanie je osamocena a véts() a kompoziénf

s Cojeto
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konfigurace (jiné uspotadan( tvard a barev). Dal:
8i stfih nds nahle pfesune k tomu, co Mela-

nie vidl. Z&bé&r na ¢erpacf stanici 6.7 zachycuje
Uplné jiny prostor a jinou kompozigni konfigura-
ci, zatimco vyvoj asu je plynuly. Dali stiih nas
vraci k Melanii 6.8, takZe se opét nahle ocitame

v jiném prostoru, v daldim &asovém useku a v jing

kompoziénf konfiguraci. Tyto &ty¥i zabéry jsou
spojeny tfemi stfihy.

Hitchcock mohl tuto scénu z Ptdke
ponechat beze stfihu - jak by to asi v podob-
né situaci udélal Jean Renoir 5.170-5,172. Pred.-
stavte si kameru, ktera zachycuje &ty¥i povidajicf

si postavy, pohybuje se vpravo a najizdf na Mela. -

nii. V okamZiku, kdy se otagi, nasleduje panorama
vpravo smérem k vyloze, abychom vidé&li uto&ici
racky, a poté panorama opa&nym smérem vlevo;
aby byly zachyceny vyrazy v tvétich postav. Tak-
to by vypadal jeden zabér. Pohyb kamery, jak-
koli je rychly, by nevykazoval tak jasné a nahlé
zmeny, které umozriuje stfih. A ted si predstavte
kompozici v hlubokém prostoru, jakou by zfejmé
vyuzil Orson Welles 6.39: Mitch by byl zachycen
v popfed(, Melanie a vyloha ve stfednim pla-
nu a Utok rackd nékde v délce. Opét by se scé-
na mohla odehrét v jednom zabé&ru a chybéla by
jakékoli nahla zména v ¢ase, prostoru &i kompo-
zi€nim uspofadani. Ani pohyb postav by nezpu-
sobil takové skoky v ¢ase, prostoru a kompozici,
jaké umoznuje stiih.

Ackoli jsou dnes mnohé filmy natageny
z nékolika kamer zaroven, v d&jinach kinemato-
grafie byla vét§ina scén natodena pouze jedinou.
Napfiklad ve zminéné scéné z Ptdke byly zabéry
natoceny v rliznou dobu a na rozliénych mistech
- jeden z nich (z&b&r 3) venku, dalsi v atelig-
ru {navic ziejmé i v jiny den nez z&bé&r 3). Filmo-
vy stfiha¢ musi dat dohromady velké mnozstvi
rlznorodého materialu. Aby se tento ukol tro-
chu zjednodusil, vétsina filmarQ planuje stfih uz
béhem obdobf pFipravnych praci a obdobi nata-
¢enl. Zabéry jsou tedy natdgeny s piedb&znou
predstavou, jak se posléze pospojuji. PFi natagenf
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6.4

A ,Urgité je mozné pomoci
hereckym vykonum tim, Ze
ve stfizné viozite zabéry

na reakce jinych postav,
upravite podle toho repliky,
které nechate zaznivat
napfi¢ striny na zabéry vza-
jemné reagujfcich postav.
Struktute filmu mGZete
pomoci ptesouvanim sek-
vencf a vypoust&nim scén,

které zdrzuji tempo. Nékdy
lze pouZit ¢asti z jinych jeti,
coz taky hodn& pomaha. Je
Gizasné, &¢im v8im muzete
filmu ve stFizn& napomoci.”
Jodie Fosterova, heredka
areZisérka

8.1 Maltézsky sokol.
Prvni zabér...

8.2 ..se prolina...

8,3 ...do druhého zébéru.

6.4 Sedm samurajl. Stivac-
ka propojuje posledni zabér
jedng scény s prvnim zabé-
rem scény nasledujicl,

8.5 Ptdcl: zébér 1.
6.8 Ptdci: zabér 2.
8.7 Ptdci: zabér 3.

6.8 Ptdcl: zabér 4.




fikénich filmt pomahaji pfi planovani strihu scé-
nafe i storyboardy a dokumenty se ¢asto natageji
jiz s vidinou toho, jak bude material sest¥ihan.

Dimenze filmového stfihu
Stfih nabizf filmaFim &ty¥i zakladnf
oblasti vybé&ru a skladby:

1. Kompoziéni vztahy mezi zab&rem A a zab&rem B
2. Rytmické vztahy mezi zab&rem A a zab&rem B
3. Prostorové vztahy mezi zab&rem A a zab&rem B
4, Casové vztahy mezi zab&rem A a zab&rem B

Kompoziénf a rytmické vztahy najdeme
ve stfihové skladbé jakéhokoli filmu. Prostorové
a Casové vztahy mohou byt sice mén& podstatné
ve stfihové skladbé filmi vyuzivajicich abstraktni
formu (s. 472), ale objevuji se ve stfihové sklad-
bé filmd vystavénych na konkrétnich obrazech
(tedy u naprosté vatsiny existujicich filma). Ted
nacrtneme rozsah skladebnych moznosti v kazdé
z vy8e zminénych oblastf.

Kompoziéni vztahy mezi zab&rem A
a zabérem B

Ctyfi zabéry z filmu Ptdci mohou byt
chapany jako ryze kompoziéni konfigurace: jakoz-
to kompozice svétla a tmy, linie a tvaru, objemu
a hloubky, pohybu a klidu - nezdvisle na vztahu
zabérl k ¢asu a prostoru fabule. Hitchcock nijak
vyrazné mezi zabéry neménil povahu osvétlent,
protoZe celé scéna se odehrava ve dne. Ale kdy-
by se scéna odehravala v noci, mohl by stfih-
nout ze stejnomérné osvétleného druhého zabsru
z baru (6.6, Melanie se otagi k vyloze) na zabér
benzinové pumpy, které je ponofena ve tmé. Kro-
mé toho Hitchcock obvykle situuje nejdulezitsjsi
¢ast kompozice ptiblizng do centra ramu. (Porov-
nejte Melaniinu pozici s pozicl &erpaci stanice
na obrazku 6.7.) Mohl stfihnout ze zab&ru, v néms3
by Melanie byla tfeba v levé horni &4sti, na zabér
s benzinovou pumpou umisténou vpravo dole.

o Dimenze
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Hitchcock také vyuziva urgitych barey.
nych odlignosti. Melaniiny vlasy a kostym jsoy
lad&ny do Zluté a zelenéd, zatimco v zabéru na Ser
paci stanici pfevladaji jednotvarné sedé odstfny,
na jejichz pozadi vynika &ervena barva pumpy,
Misto toho mohl Hitchcock st¥ihnout z Melanie
na néco jiného v podobnych barvach. Mimo to
Melaniin pohyb v zab&ru (oto&enf se k vyloze)
nesplyva ani s pohybem zaméstnance benzinky,
ani s letem rack( v nasledujicim zabéru, prestoge
Hitchcock mohl jeji pohyb s pohybem v dalsim
zébéru bez problému svéazat - pokud jde o rych-
lost, smér nebo umisténi v ramu.

| kdyZz budeme zvaZovat ryze obrazove
vlastnosti zabéru, dva po sob& nasledujici zabéry
spolu mohou néjak komunikovat pomoci podob-
nosti a odliSnosti. Zdrojem potencialnich kompo-
zi¢nich prvkd jsou pak jak &tyti aspekty mizan-
scény (osvétlovani, prostted, kostym a chovan(
figur v ¢ase a prostoru), tak i viceméns vée, co
souvisi s praci kamery (fotografické vlastnosti,
rémovan( a pohyby kamery). Kazdy zabér tak
poskytuje podminky pro ryze kompozi¢ni stfiho-
vou skladbu, a naopak kazdy st¥ih vytvaii mezi
dvéma zabéry né&jaké kompozi&ni vztahy.

Kompozi¢ni vlastnosti zab&rd na sebe
mohou jak hladce navazovat, tak spolu ostie kon-
trastovat. FilmaF muze spojit zab&ry pomoci kom-
pozi¢ni podobnosti, a tak dosdhnout kompozigni
névaznosti (graphic match). Tvary, barvy, celko-
vé kompozice nebo pohyb v zab&ru A se mohou
odrazet v kompozici zabéru B. Minimalistickym
piikladem je stfih, ktery propojuje prvni dva zabé-
ry filmu Davida Byrnea Tak to bylo (True Sto-
ries, 1986; 8.9, 6.10). Dynami&t&jsi kompozi&n(
navaznosti se objevujf ve filmu Akiry Kurosawy
Sedm samuraji. Poté, co samurajové poprvé pri-
Jizd&ji do vesnice, zazni poplach a oni utikaj, aby
zjistili jeho pfiginu. Kurosawa sestfihal gest zabé-
rd Sesti rznych bézicich samurajd, které maji
podobnou kompozici, osvétlenl, prostredi, pohyb
postav a panorému kamery. (Prvn( tfi zabéry vidi-
te na obréazcich 6.11-6.13.)
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6.9 Takto bylo. Zabsér
ukazujfcl ve stfedu ramu
texasky horizont je kompo-
zi&né navazan...

6.10 ...se zab&rem, kde je
hladine ocednu v tomtéz
misté.

8.1 Sedm samuraja.

6.12 Sedm samuraja.

8.13 Sedm samurajit.

6.14 Vetrelci Na kiivku
tyéie splei Ripleyové...

6.15 ...pomoc/ prolinatky
kompozitné navazujf..

6.16 ...kontury zemékoule.




Filmafi ¢asto upozoriuji na kompo-
zini névaznosti v pfechodovych momen-
tech 6.14-6.16. Podobné preciznf kompoziéni
navaznost byva docela vzacna, ale jak ukazuji
zébéry z filmu Ptdci, priblizna kompoziénf konti-
nuita mezi dvéma zabéry je typicka pro pfevdznou
¢ast narativni kinematografie. V ptechodu z jed-
noho zabéru do druhého se resisér bude obvyk-
le snaZit pozornost stale smérovat na jedno misto
a pfitom udrzovat konstantni atmosféru osvétlent.
Naopak se bude snazit vyhnout ostrym barevnym
kontrasttim. Ve filmu Juza Itamiho Tampopo chce
ctizédostiva kuchafka vyzvedst tajemstvi vafent
dobrych nudli, a tak zpovida Uspé&ného kuchare.
Konfrontaci mezi nimi zobrazujf st¥{dajicf se fron-
talnf zabéry, pticemz jejich tvare zlstavajl v ramu
vzdy napravo 8,17, 6.18.

Nenf v8ak nezbytné, aby sttih za ka3-
dych okolnosti kompoziéné navazoval. S jem-
né diskontinualnim sttihem se mazeme setkat
v &irokouhle komponovanych scénach vzajemné
se pozorujicich postav. Scéna z filmu Quentina
Tarantina Pulp Fiction: Historky z podsvétf ukazu-
Je dva ndjemné vrahy sedici proti sobé v restau-
raénim boxu, pfi¢emz kazdy je zfeteln& zachy-
cen mimo stfed rdmu - na jeho okraji 6.19, 6.20.
Ve srovnani se zmin&nou scénou z filmu Tampopo
je stfih v Pulp Fiction kompoziéng daleko diskonti-
nualn&jsl. Véimnéte si ale jisté kompoziénf rovno-
vahy po sobé& jdoucich zab&rd: oba muzi vypliiuji
prostor, ktery v druhém zab&ru z(istava prazdny.
TvaF obou muzl je navic t&sné nad horizontalnim
centrem ramu, aby se divakovo oko dokézalo sna-
ze pfizplsobit ménici se kompozici.

Kompozi¢né diskontinualni stiih je snaze
rozpoznatelny. Rozpor mezi zabé&ry sasto vyhleda-
val Orson Welles, jak si mtZzeme v&imnout napfi-
klad v Ob&anu Kaneovi, kde po temném celku
Kaneovy loZnice nasleduje svétly tvodnf titulek
tydeniku ,Nejnovéjsi zpravy”. Podobné ve filmu
Dotek zla Welles prolind ze zab&ru na Menzie-
se, jak se v pravé &asti ramu diva z okna 6.21,
na zab&r Susan Vargasové, ktera se diva z jiného
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okna u levého okraje ramu 6.22. Rozpor je navic
zdlGraznén odrazem v okennim skle, objevujicim
se v kazdém ze zabé&rll na jiné strané. Alain Res:
nais za¢al svij film Noc a mlha (Nuit et brouillard,
1955) vyuzitim extrémniho, ale vystizného kompo-
ziéniho konfliktu, ktery byl tehdy v moda: barev-
ny filmovy material zachycujici soudasnou podoby
opusténych koncentragnich tabord je zkombino-
van s Cernobilymi z4b&ry tabory pochdzejicimi
z let 1942 a7 1946. Resnais vyvazil kontrast mezj
barevnym a &ernobflym materialem, kdyZ nagel
pozoruhodné podobnosti tvart: jako kdyZ jizda
kolem sloupkd v ploté vizualng navazuje na pod-
hled na nohy pochodujicich nacistu.

Ke konfliktu mezi kompozi¢nimi vlast-
nostmi se obréatil v dalsi fazi vyse popisované
sekvence z filmu Ptdci i Alfred Hitchcock. Benzin
vytéka z pumpy pres ulici a2 k parkovisti a Mela-
nie spoledné s nékolika dalgimi lidmi u vylohy
restaurace vidi, jak jeden muz omylem benzin
zapdll. Jeho auto vzplane a muze pohlti exploze
plament. Déle vidime Melanii, jak bezmocné sle-
duje plameny rozsifujicl se po vylitém benzinu a3
k pumpé. Jak Hitchcock z4bé&ry sestfihal, ukazu-
jeme na obrazcich 6.23-6.33:

Z&bér 30 (celek) Nadhled. Zabér
z pohledu Melanie. Auto v plamenech, jez se déle
roz8ifuji 6.23. 73 okének,

Zabér 31 (polodetail) P¥imy pohled.
Melanie se nehyba, ma pooteviena Usta a diva se
vlevo mimo ram 6.24. 20 okének.

Z&bér 32 (polocelek) Nadhled. Zabsr
z pohledu Melanie. Svenk sledujicf plameny, jez
se rozsitujf po rozlitém benzinu z pravého spodni-
ho rohu do levého horniho rohu 6.25. 18 okének.

Zéabér 33 (polodetail) Jako 31. Melanie
se nehybd, diva se nékam dold pred sebe 6.26.
16 okének.

Zébeér 34 (polocelek) Nadhled. Zabar
z pohledu Melanie. Svenk sledujicl plameny z pra-
vého spodniho rohu do levého horntho rohu 8.27,

14 okének.
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6.17 Tampopo. Zenaa jejl
kamarad, fidi¢ nakladaku
s vizaz{ kovboje...

8.18 ...se pfou srozéilenym
kuchafem a jeho asisten-
jsou zdlraznény tim, Ze
jsou umistény v téZe Casti
zabéru.

6.18

6.20

822

6.19 Pulp Fiction: Historky 6.21 Dotek zlo. Kompoziéni
z podsvétl. Kdyz Tarantino diskontinuita.

stfiha mezi Vincentem a...
6.22 Dotek zla.
8.20 ...Julesem, nase oko se
musl opakované pohybovat
z jednoho konce obrazu
na druhy.




Z&bér 35 (polodetail) Jako 31. Mela-
nie se nehyba, zdésené se diva vpravo mimo
ram 6.28. 12 okének.

Zabér 36 (celek) Zabér z pohledu Mela-
nie. Benzinova pumpa. Zprava se pfiblizujf pla-
meny. Mitch, 8erif a zamé&stnanec pumpy vybihaji
vlevo 6.29. 10 okének.

Zabér 37 (polodetail) Jako 31. Mela-
nie se nehyba, diva se vyrazné vpravo 6.30.

8 okének.

Za&bér 38 (celek) Jako 36. Zaber
z pohledu Melanie. Auta u pumpy vybuchujf 6.31.
34 okének.

Zabér 39 (polodetail) Jako 31. Melanie
si dava ruce pfed tvar 6.32. 33 okének.

Z&bér 40 (velky celek) Vysoky nadhled
na mésto, hotici stopa benzinu uprostfed zabéru.

Do z&béru pfilétaji racci 6.33. Vice nez 600 okének.

Z hlediska kompoziénich vztahti mezi
zébéry zde Hitchcock vyuziva dva druhy kon-
trastd. Za prvé, i kdyz je akce u kazdého zabéru
centralngé komponovana (Melaniina hlava, hoti-
ci stopa benzinu), pohyby smétuji raznymi smé-
ry. V zébéru 31 se Melanie diva vlevo dold, zatim-
co v zébéru 32 se ohel pohybuje doleva nahoru.
V zébéru 33 se Melanie diva nékam dold pred
sebe, zatimco v zabéru 34 se plameny stale pohy-
buji smérem doleva nahoru a tak dale.

Avsak jesté dulezitgjsf je uvédomit si
v teéto sekvenci zasadnf rozdil mezi zastavenym
obrazem a obrazem v pohybu - to také znemoziu-
je zachytit ji na tisténych strankach. V zabérech
plament se pohybuije jak objekt (plameny zenou-
cf se po stop& benzinu), tak i kamera (ktera pla-
meny sleduje). Zabéry na Melanii by mohly klidné
byt i fotografiemi, protoZe véechny jsou naprosto
statické. V Zadném z nich Melanie neoto&f hlavu
a kamera na ni nenajizdf ani od nf neodjizdl. Vyvoj
jejiho z&jmu si musime sami domyslet. Hitchcock
vytvofenim konfliktu mezi pohyby protichtidnych
smérd i mezi pohybem a klidem vytedn& vyuzil
kompozi&nich moznostf st¥ihu.

a
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8.23

6.25

6.26
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6.30

8.31

6.32

8.23 Ptdcizabér 30,

6.24 Ptdci:zabér 31,

8.25 Ptdci: zabér 32,
6.28 Ptdci:zabér 33.
8.27 Ptdci:zabér 34,

8.28 Pldci:zabér 35,

5.29 Ptdcl: zabér 36,
8.30 Ptdci: zabér 37.
6.81 Ptdci:zabér 38,
6.32 Ptdcl: zabér 39.

6.38 Ptdci:zabér 40.




Rytmické vztahy mezi zab&rem A
a zabérem B

Kazdy zabér je vlastné pas filmu o uréi-
té délce, kterd se ma¥ poctem okének, ptipadné
ve stopéach ¢i metrech. Tato fyzicka détka zabé-
ru koresponduje s méfitelnou délkou dasu pro-
J-ekoe. Jak vime, projekce 24 okének zvukového
ﬁlm.u trva vtefinu. Zabér maze byt kraticky - zabi-
rat jen jedno okénko -, nebo maze mit tisice oké-
nek a trvat pfi promitani mnoho minut. St¥in tak
umoziiuje filmari urgit trvanf kazdého zabaru, Fil-
malf. pfi uréovani délky zab&rd bere v potaz jejich
vzajemné vztahy, a uréuje tak rytmicky potencial
stfihu.
_ Filmovy rytmus jako celek se odvi-
Jf nejenom od stfihy, ale i od jinych filmovych
postupd. Filmar v uréenf rytmu sttihu spoléha
na pohyb v mizanscéns, rytmus zvuku, umfsté-
n( kamery i jejl pohyb a také na celkovy kontext.
Nicméné je to predevéim pravidelnost v délkach
zézbér&, kterd vyrazné prispiva k tomu, co intuitiv-
ne rozpoznavéme jako rytmus,
B Nékdy vyuzije filmat délky zabéru k zdua-
raz.nénf vypjatého momentu. V jedné sekvenci
z filmu Sileny Max If - Bojovnik silnic se rozzuteny
¢len gangu a jeho obé&t srazi hlavami. V momen-
t& stietu vloZi reZisér George Miller nekolik prazd-
nych bilych okének. Vysledkem je nahly zablesk,
kt?ry naznacuje prudky naraz. Nékdy se zase
m.uée pomoci délky zabéru vzrusujicl akce zklid-
nit. Béhem zkugebniho promftanf Dobyvatelt
ztracené archy Steven Spielberg zjistil, ze pots,
co Indiana Jones zastfeli mohutného bojovni-
ka se avli, musi k zabé&ru pFidat n&kolik vtefin,
aby mohla doznit reakce publika, nez bude akce
pokradovat.

. Rytmické moznosti sttihu vyjdou jasné
najevo, kdyz délky nékolika zaba&rg vytvaii zie-
’ce'lny vzorec. Kdyz v8echny zabéry nechame pfi-
blizné stejné dlouhé, mtizeme dociljt pravidelného
tempa. Prodluzovanim zabérg (ze tempo pozvol-
na zpomalit, postupné se zkracujicimi zabé&ry zase

S
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zrychlit - a filma¥ tak touto cestou dosahne dyna
mického tempa.

Podivejme se na to, jak si Hitchcock
poradil s tempem dtoku rackd ve filmu Ptdoj,
Z3bér 1, polocelek zachycujicl povidajici si sky-
pinu lidl 8.5, spotiebuje takika tisic okének,
tedy asi 41 vtefin. Ale zabér 2 6.8, ktery ukazy-
je Melanii, jak se diva ven z vylohy, je mnohem
!<raté|’ =~ 309 okének (asi 13 vtefin). Jests krats(
je zabér 3 8.7, jenz trvé pouhych 55 okének (asi
2 a % vtetiny). Ctvrty zabér 6.8 ukazujict Mela-
nii, k niz se pfipojl Mitch a rybar, trva jen 35 okg.
nek (asi 1 a % vtefiny). Je zfejmé, e Hitchcock
na zacatku scény, ktera se ukaze jako dosti napi-
nava, zrychluje tempo.

Hitchcock ponechava dalsf zabs-
ry pomerné kratké, avsak podtizuje jejich dél-
ku rytmu dialogu a pohybu v obraze. Proto zabég-
ry & az 29 (nejsou zde uvedeny) nemaji Zadny
pravidelny vzorec délek. Jakmile jsou v&ak jasné
zékladni soudasti scény, vraci se Hitchcock K not-
né zrychlujicimu stihu.

Melanie si s hrtizou uvédomuje, ze pla-
meny se Zenou z parkovisté na benzinovou pumpu
a v zdbérech 30 az 40 6.23-6.33 mazeme pozo-
rovat rytmické vyvrcholenf této sekvence. Jak
doklada popis na stranach 294 a 296, po zabéru
na rozsifujici se plameny (zabé&r 30; 6.23) se dél-
ka kazdého dalsiho zabéru snizuje o dvé okénka,
od dvaceti (% vtefiny) az k osmi (4 vtefiny). Dva
zébeéry, 38 a 39, prerusi tuto posloupnost s takrka
identickou délkou (kazdy trva o néco ména
nez 1 a % vtefiny). Zabér 40 6.33, velky celek
s vice nez 600 okénky, ma dvé funkce: jednak
nam umoZiiuje si vydechnout a jednak je napina-
vou pfipravou na novy Utok. Variace rytmu v této
scéné kolisa - vyjadiuje prudkost Utoku a zarover
probouzi napétl, ponévad? osekavame dalsi nalet,

My jsme mohli okénka na filmovém pésu
spoditat, divak v kiné to sice udélat nemdze, ale
diky ménici se délce zabér pocituje promériuji-
cl se tempo sekvence. Obecné fe¢eno, uréenim
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ttihového rytmu filmafF kontroluje i Sasové rozpé-
(, které mame k dispozici, abychom tomu, co vidi-
e, porozuméli a mohli nad tim uvazovat. Nap¥i-
lad sled rychlych zabé&rl ndm ponechéava malo
asu k premysleni nad tim, co pravé sledujeme.
jtcheocklv stfih povzbuzuje divaka, aby sekven-
i 7 Ptaka vnimal stéle rychleji. Zasadnimi fakto-
y v této vzrudujicl sekvenci se stavaji: 1. rych-

{4 obezndmenost s postupnym $ifenim ohné

2. pochopen({ zmén v Melaniinych pozigich.
Hitchcock samoziejmé nenl jedinym fil-
marem, ktery vyuziva rytmicky stfih. Jeho moz-

_nosti zkoumali uz dffve reziséfi D. W. Griffith
(zejména ve filmu Intolerance) a Abel Gance.

\/ dvacéatych letech 20. stoleti se rytmickymi moz-

nostmi fetézce zabérd zabyvali jak francouzstf

impresionisté, tak i reZiséri sovétské montaznf

gkoly (s. 599-602, 604-608). Kdy# se ujal zvu-

kovy film, vyrazny rytmicky stfih prezil v drama-
tech typu Na zdpadni fronté klid (All Quiet on the
Western Front, 1930) Lewise Milestonea, v muzi-
kalovych komedifch a pohadkovych ptibézich,
jako treba ve filmech Reného Claira At Zije svo-
boda! (A nous la liberté!, 1931) a Milion &i Rou-
bena Mamouliana Miluj mne dnes v noci, i tanec¢-
nich sekvencich Busbyho Berkeleyho ve filmech
42. ulice a Prehlidka v zdplavé svétel (Footlight
Parade, 1933).

Prostorové vztahy mezi zabérem A
azabérem B

Strih obvykle slouzf nejenom k utvarent
kompoziénich vztahu a rytmu, ale téz k budova-
nl filmového prostoru. Rozjafenost nad touto nové
objevenou moci miZeme pocitovat ve statich fil-
marf(, jakym byl tfeba sovétsky rezisér Dziga Ver-
tov: ,Jsem filmové oko. Jsem konstruktér. Posadil
jsem 1&, tebe, kterého jsem pravé stvofil, do podi-
vuhodné mistnosti, kterd do této chvile neexisto-
vala. V této mistnosti je dvanéact stén, které jsem
nafilmoval v rlznych &astech svéta. Pi spojeni
stén a detailll navzajem se mi podafilo uspofadat

& Vsimljsem si, ze
americkd kinematografie je
v poslednich dvaceti letech

| Ngktefi analytici studuji
rytmus filmu tak, ze poditajf
primérnou délku zabérd

v jednotlivych sekvencich
filmu. Vice o tom si pfedtete
v ..My name is David, and I'm
a frame-counter”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=230

pfimy vliv na to mé televi-

ze. Dokonce bych fekl, ze

jestlize dneska chcete todit
filmy, radéji byste méli stu-
dovat televizi nez film, pro-
toze si to 2ada trh. Televize
omezila pozornost publika.

je tak, ze se ti to libi, a z intervall spravné vytvo-
Fit filmovou vétu, kterd predstavuje mistnost.”*

Takové nad$enf je pochopitelné. Filmaf
si mGze vzit jakakoli dvé mista v prostoru a stfi-
hem mezi nimi naznacit vztah.

RezZisér mlze napftiklad zacéit zab&rem,
ktery nds sezndmi s celkovym prostorem, a ten-
to zabér pak vystiidat jinym, jenz zobrazuje jeho
¢ést. Presné to déla Hitchcock v prvnich dvou
zabérech vyse analyzované sekvence v Ptd-
clch 6.5, 6.6: po polocelku zachycujicim skupi-
nu lidi nasleduje polodetail jen na jednu osobu:
Melanii. Takové analytické rozélenénf scény je
béznym stfihové-skladebnym vzorcem.

FilmaF mUze stejné tak vytvofit cely
prostor pouze z jeho &asti, k ¢emuz Hitchcock
ve zmifiované sekvenci pristupuje pozdé&ji. V&im-
néte si, Ze v zdbérech na obrazcich 6.5 aZ 6.8
a v zébérech 30 aZ 39 6.23-6.32 nevidime usta-
vujicl zabér (establishing shot), ktery by uka-
zoval Melanii a zdroveri benzinovou pumpu. P¥i

natacenf filmu vyloha restaurace vibec nemuse-
la byt naproti &erpaci stanici, Melanie a pumpa
mohly byt natodeny v jinych méstech, ba dokon-
ce i v jinych zemich. Jsme v8ak nuceni véfit tomu,
ze Melanie stoji naproti pumpé na opaéné stra-

né ulice. Zvuk (mimo z&b&r kri&i ptak) a mizan-
scéna (vyloha a Melaniin pohled do strany) tomu
znaéné napomahaji. | tak ale stiih hraje ve vytva-
fenf celkového prostoru s restauraci a ¢erpaci sta-
nicl kli¢ovou roli.

Podobné manipulace s prostorem pomo-
ci stfihu byvajl docela obvyklé. Napfiiklad v doku-
mentech sestavenych z existujicich filmovych
materiald maze jeden zébér ukézat strelu z déla
a daldf zabé&r naboj zasahujic! cil, pfictemz auto-
maticky usuzujeme, ze délo tento néboj vystielilo,
ackoli kazdy zabé&r mlzZe zachycovat Uplné jinou
bitvu. A jesté jeden ptiklad: jestlize po zabéru
na fe¢nika nasleduje zabér aplaudujictho davu,
domnivame se, Ze zobrazené prostory spolu
souvisejl.

abychom se ujistili, Ze stfihy
nebudou tak rychlé, aby
zmétly publikum sledujfci
film na Imax platné, a zaro-
vef nebudou vadit tempu
standardnf verze pro kina.”
Lee Smith, stfihad

Dnes je t&2ké natocit poma-
ly, klidny film. Tim ale nechci
Fict, Ze zrovna ja bych chtél
tog&it pomaly, klidny film!"
Gliver Stone, reZisér

A, [Pristtihan( filmu
Temny ryti? jak pro stan-
dardnf uvedent, tak pro
uveden(v Imax kinech] jsme
museli provést mnoho test(,




g MozZnost vyse uvedené manipulace
s prostorem zkoumal sovétsky filmar Lev Kulegov.
V dvacéatych letech 20. stoleti proved| neobvyklé
experimenty spojenim zabé&rt jednotlivych drama-
tickych prvkd. Nejslavnéjgim z nich bylo sestfiha-
nf neutréalnich zabért hercovy tvare s jinymi zabé-
ry (podle rGznych zdrojt na nich byla polévka,
pfirodni scény, mrtvola Zeny a ditg). Zaznamenany
vysledek ukazal, Ze publikum automaticky predpo-
klddalo, Ze vyraz herce se méni, a e tedy reagu-
je na to, co mu bylo pfedlozeno v tomté? prostoru,
kde se nachazi on sam. V podobném experimen-
tu Kule$ov sesttihal zabéry na herce, jak ,se
na sebe divaj“, aviak &inili tak na moskevskych
ulicich, které jsou od sebe kilometry vzdalené.
Pak se herci potkajl, prochazejf se - a divaji se
na Bily dim ve Washingtonu. Jakékoli série zabg-
rd podnécujici divaka, aby bez ustavujiciho zdbé-
ru odvodil celek prostoru pouze z jeho ukazanych
Casti, se nazyvaji Kulesoviv efekt. Filmovi badate-
lé pouZivajf tento pojem navzdory tomu, ze filmafi
s podobnym typem st¥ihu pracovali uz pred Kule-
Sovovymi experimenty.
A Kulesovlv efekt dokéaze vydarovat plso-
bivé filmové iluze. Ve filmu Coreye Yuena Fong
Sai-Yuk (1993) zagina zapas v bojovém uménf
mezi hrdinou a mistryni kung-fu v k tomu urge-
ném prostoru, ale pak se pfesouva do publi-
ka - nebo presngji, na publikum. Bojujicl dvojice
totiz balancuje na hlavach a ramenech lidi v davu.
YuenUv rychly stfih pomocf Kuledovova efektu
vyjadFfuje pointu scény 6.34, 6.35. (P¥ nataden(
to znamenalo, Ze bojovnici byli zavéseni na dra-
tech nebo ty¢ich, které v zabéru nevidime, jako
tfeba na obrazku 6.35.) Yuen tak v této del3f scé-
né nabizi jen nékolik kratkych zab&ra, které uka-
zujf celé postavy Fong Sai-Yuka a jeho souperky.
Divak si oby&ejn& Kuleovova efektu
ani nev8imne, nicméné& nékolik filmd na n&j pFmo
upozornuje. Film Carla Reinera Mrtvi muzi nenosi
skotskou sukni (Dead Men Don't Wear Plaid, 1982)
kombinuje nové nato&eny material s pasazemi
z hollywoodskych film@ &tyricatych let. Diky

s Dimenze
300-301 filmového
st¥ihu

KuleSovovu efektu vytvaii film Mrtvi muzi neno-
si skotskou sukni soudrzné scény, v nich? si Ste.
ve Martin povidé s postavami, které se pavodng
objevily v jinych fitlmech. Ve filmu A Movie (1958)
si Bruce Conner déla z Kulesovova efektu leg-
raci, kdyZ po zdbéru na kapitana ponorky, ktery
se diva periskopem, stfihne na zabé&r zeny, divaji-
cl se vyzyvavé ptimo do kamery, jako kdyby jeden
druhého mohli vidét 6.36, 6.37,
Pouziti KuleSovova efektu vede diva-
ka k tomu, aby si sam odvodil podobu konkrét-
nfho prostoru. Maze té2 zdGraznit akci probi-
hajici na rtiznych mistech. Ve filmu Intolerance
stfiha D. W. Griffith ze starovékého Babylonu
do Getsemanské zahrady a z Francie roku 1572
do Ameriky roku 1916. Takovy ptigny stfih — tedy
paralelni montdz (parallel editing), nebo kiiZovy
stfih (crosscutting)? - se ve filmu bézné vyuziva
K propojovani rtiznych prostred.
Stiihova skladba mize dojit aZ do tako-
vé krajnosti, Ze naznadi prostorové vztahy, kte-
ré jsou ambivalentnf &i zamérné nejasné. Nap¥-
klad ve filmu Carla Theodora Dreyera Utrpens
Panny orlednské vime pouze to, ze Jana a knési
jsou ve stejné mistnosti. Neutralni bilé pozadf
a mnozstv( detaill ndm neumozn! orientovat se
v celkovém prostoru, a proto lze jen st&zf fici, jak
daleko jsou postavy od sebe vzdaleny nebo kde
pfesné se nachézejl. Dale uvidime, jakym zpGso-
bem mohou filmy vytvaret jedté extrémnajss pro-
storové diskontinuity.

Casové vztahy mezi zab&rem A a zab&rem B

Pomoct stiihu (podobné jako prostted-
nictvim dalsich filmovych postupt) (ze kontrolo-
vat i ¢as predvadéné akce. Zejména v narativnim
filmu stfih obvykle napomaha syzetu v manipula-
ci s Casem fabule. Vzpomerite si, Ze v kapitole 3
jsme upozornili na tfi oblasti, v nichz mae &as
syZetu vést divaka pfi konstruovani ¢asu fabule:
pofadek, trvanf a frekvence. Na$ priklad z filmu
Ptdci 6.5-6.8 doklada, jak sttih vdechny tyto tfi
zplGsoby manipulace s asem podporuje.
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@ Vice otom, pro¢ Kulego-
viv efekt tak dobfe funguje,
jak byval vyuzfvan ve star-
8ich filmech a jak je uzivan
dnes, viz ,What happens
between shots happens
between your ears”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=1861

A. ,StFih je tak zajimava

a poutava prace diky iluzi,
kterou mlzete stvofit.
Mizete zachytit tiicet let

v devadesati minutach.
Mzete prodlouzit konkrét-
nf moment v zpomaleném
pohybu. MiZete si neoby-
&ejné pohravat s Sasem.”
Paul Hirsch, stfihad

6.34 Fong Sai-Yuk. Po zébé-
ru na hornf polovinu Zenina
t&la nasleduje...

6.35 ...zabér najeji nohy
a chodidla, které neochotné
podpfrajl pfihlizejici divaci.

5.36 A Movie, Zabér z jed-
noho filmu vystrida...

6.37 ...zébérzjiného
~ a vytvaii tak vizudlni viip.




Predev&im je tu porddek, v némsz jsou
udalosti prezentovany. Muzi hovofi, Melanie se
obraci, uvidi nalet rackg a reaguje na néj. Hitch-
cockav stiih pfedvadi tyto udalosti fabule v chro-
nologickém poradku 1-2-3-4. Ale reZisér by moh!
zabéry promichat a ukazat je v jakémkoli poradi,
dokonce i obraceném (4-3-2-1). Filma¥ tedy méze
stfihem vytvafet asovou souslednost.

Takova manipulace s udélostmi vede
K proménam vztahu mezi fabulf a syzetem. Nejlé-
pe zname takové manipulace z flashback, kte-
ré prezentujf jeden nebo vice z&bé&rtl mimo pied-
pokladany potadek fabule. Ve filmu Hirosima,

md ldska motivoval Resnais porugeni dasového
pofadku vzpominkami protagonistky. T¥i zabé-

ry 6.38-6.40 naznaduji pomoci vizualnich infor-
macf, Ze pozice ruky jejiho sougasného milence
v nf probouz( vzpominku na dévnou smrt jiného
jejfho milence. V sougasné kinematografii mohou
kréatké flashbacky na kliGové udalosti nasilng pre-
rusit pravé probihajici d&j. Film Uprchlik vyuziva
tohoto postupu, aby se az zarputile vracel k vraz-
dé Zeny doktora Kimbla, tedy k udalosti, ktera déj
filmu uvedla do pohybu.

Daleko vzacngjsi moznosti, jak zmé-
nit poradek udalosti fabule, je flashforward. Stfih
se pfi ném presouvé ze sousasnosti k udalos-
ti v budoucnosti a pak se zase vraci zpét. Krat-
ky flashforward se odehraje v Kmotrovi. Don Vito
Corleone mluvi se svymi syny Tomem a Son-
nym o nadchézejicim setkan( s gangsterem
Sollozzoem, ktery po nich chce, aby finan&né
podpofili jeho obchod s drogami. Corleone mlu-

vi se syny v pfitomnosti a zabéry na né se stfi-
daji se zabéry na Sollozzoa, jak u v budouc-
nosti na schlizku pfichaz( 6.41-6.43. Stfih nas
seznamuje se Sollozzoem a pak se rychle pre-
souva zpét ke Corleonovi, pravé v okamziku, kdy
na setkani gangstert oznamuije, e svou rodinu
do obchodu s drogami nezatahne.

Filmati mohou vyuzft flashforward,
kdyZ chtéji znepokojit divaka tim, e mu umo3-
ni nahlédnout na moZné vyusténi déjové akce.

8

' Dimenze
302--303

filmového
stfihu

A Predpokladejme, e reZisér chce ukazat

Zavér filmu Koné se také stifleji (They Shoot Hor
ses, Don't They?, 1969) je naznaden jiz v krétkych
zabérech, které pravideln& prerugujf scény ode.
hréavajicl se v sou&asnosti. Takové flashforwardy
vytvéreji pocit, Ze narace disponuje $irokym roz.
sahem védéni o fabuli. :
Mizeme predpokladat, Ze jestlize sled
zabérd prezentuje udalosti fabule chronologic-
ky, filmaf se pro tento poradek védomé rozhodl,
Nésledovat pravé tuto posloupnost totiz nenf
vibec nutné.
Stfih také filmafi nabizi moznost menit
V syZetu trvdnf udélost( fabule. Akce v syzety
predstavovand eliptickym stfihem neboli st¥ihem
s vypustkou (elliptical editing) zabira na plat-
né méné Casu, nez zabira ve fabuli. FilmaF mase
vytvaret elipsy zejména tremi zpUsoby.

muze, jak vychazi do schodu, ale nechce zZpro=
stfedkovat celou dobu trvanf této akce. Maze
vyuzit konvenénf filmové interpunkce, jako jsou
prolinatky, stiracky, zatmivagky &i roztmivacky.
V tradici klasického filmu takovy postup nazna-
Coval, Ze byl urgity ¢as trvani akce vypustén. Nag
rezisér mohl jednoduse prolnout z&b&r na muze
vchézejictho na zagatek schodists se zabérem,
jenz ho uz zachycuje na vrcholu schodists.
Nebo mohl ukéazat muze na zagdatku
schodi§té, nechat ho vystoupat nékolik schod
a vyjit z rdmu, pak chvili zabirat schodi&té bez
muze (prdzdny rdm; empty frame) - a nasled-
ne stfihnout na prazdny ram vrcholu schodig-
té a nechat do n&j muze vstoupit. Prdzdné rdmy
~ at uz pred, &i za stfihem - naznaduji redukci
Casu.
FilmaF také mGze dosahnout elipsy
pomoci prostiihu (cutaway): zabéru na jinou udé-
lost probihajici nékde jinde, ktera nebude trvat
tak dlouho jako vypust&na ¢ast déje. V nagem
pfikladu mize rezisér zagit s muzem vychazeji-
cim schody, ale pak prosttihnout na néjakou Zenu
ve svém byté. Pak lze stfihnout zp&t na muze,
ktery uz je mnohem vyse nez predtim.

kapitola 6 sast Il A Vidsljsem Toto hrdina filmu zachyouje cely lidsky
Yztahy Filmovy (Toto le héros, 1991), prvni ivot a kaleidoskopické
mezi zdbéry: styl film Belgi¢ana Jaca van udélosti s takovou lehkostf
Stiih

Dormaela, byvalého cirkuso- a grécil, ze se vam chce
vého klauna. Jaky dokonaly
debut! Vypravi piib&h kame-

rou. Za dlouhou dobu je to

John Boorman, reZisér

vstat ze sedadla a tleskat.”

6.42

6.43

6.42 Flashforward: Sollozzo
pfichazi na setkani, Sonny
ho zdravi,

8.39 ...zabérnani, jak muze
pozorije, aten st¥{dé,..

6.40 ..flashback zachy-
cujfof ruki jeitho mrivéhoe
n&meckeého milence.

6.43 Nékolik dalgich zabér
se vrac! k rodinné diskusi

- Don Vito zvaZzuje, co méa
Sollozzoovi Fict,

8.41 Kmolr. Corleonovi dis-
kutuif o blizfcim se setkan/
se Sollozzoerm,

jeden z nejfilmovéjsich filma 6.38 Hfi’()éffﬁ?cj, m’d {dska. '
diky zpusobu, jakym pouziva Z4bér na spieiho gapovnska-
zhusténi, elipsy a chytré ho milence hlavn{ hrdinky

vizualni pfechody. PFbéh vystiida...




A Cas fabule lze také prodlouzit. Jestlize
se akce z konce jednoho zab&ru g4stedné opa-
kuje na zac¢atku zabéru dalsiho, mluvime o st¥ihu
s pfesahem (overlapping editing). Ten prodluzu-
je akei, a ta pak v syZetu trva déle nez ve fabu-
li. A byli to pravé sovétsti filmari v dvacatych
letech 20. stoleti, ktefl ¢asto kvali prodlouzent
Casu vyuzivali tohoto typu st¥ihu. Nikdo v&ak
tento postup neovladl tak dokonale jako Sergej
Ejzenstejn. Kdyz ve filmu Stdvka pracovnici tovar-
ny najedou do pfedaka obrovskym kolem zavége-
nym na jefdbu, prodlouzi Ejzenstejn akci dvéma
zdbéry 6.44-6.46. V Deseti dnech, které otfds-
ly svétem se zase opakuji z&b&ry na zvedajic se
mosty, coz zdlraziuje zavaZznost chvile.

& Jsme sice zvykll, Ze se kazda akce uka-
zuje pouze jednou, ale filma¥ miZe ob&as akai
nejenom o néco prodlouzit, ale dokonce ji zopa-
kovat celou. Samotna nezvyklost tohoto postupu
z ngj &inl pUsobivy stiihovy prostredek. Film Bru-
ce Connera Report (1963-1967) obsahuje doku-
mentarni zab&r na Johna a Jacqueline Kennedyo-
vi, jak jedou v limuzing ulici v Dallasu. Tento zabér
se znovu a znovu systematicky opakuje a stup-
Auje tak napétf v nadich o&ekavanich: zabér se
po nepatrnych krocich pfiblizuje k momentu nevy-
hnutelného atentatu. Ve filmu Jednej sprdvné
Spike Lee obgas sestfihne dvoji jeti totozné akce,
tfeba kdyZ dvakrat vidime vzduchem letici popelni-
ci, kterd na zaCatku nepokoji rozbije vylohu pizze-
rie. Jackie Chan &asto pfedvadi své nejlepsi kaska-
dérské kousky tfi- ¢i ¢tyFikrat za sebou - pokazdé
jsou zachyceny z rtiznych uhld -, aby umoznil pub-
liku Zasnout nad jeho odvahou 6.47-8.49.

Pfi stfihovych postupech tedy filmattm
slouzi kompozi¢nf vztahy, rytmus, prostor i &as
a ty teoreticky nablfzejl neomezené tvarél moznos-
ti. Vétsina filma, které zname, v8ak vyuziva stiihu
ve velice omezené podobé - dokonce tak omeze-
né, Ze muzeme hovofit o dominantnim stfihovém
stylu, ktery prochazf celymi d&jinami kinemato-
grafie. Ten obvykle nazyvame kontinualni stiiho-
véa skladba (continuity editing). Agkoli je tento

S
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zpUsob filmového stiihu nejznaméjsi, neni zpise.
bem jedinym, a tak se podivame i na nékteré jehg
alternativy.

Kontinualni stfihova skladba

V prvnim desetiletl 20. stoleti za&ina-
li filmafi vyuZivat stfihu a snazili se sefadit své
zabeéry tak, aby jasné a souvisle vypravély pribsh.
Stfih za podpory mizanscény a specifické prace
kamery byl pouzivan predevsim k tomu, aby 2ajis-
til narativni kontinuitu. Tento styl je natolik piso-
bivy, Ze i dnes se o&ekava, ze kdokoli, kdo ma
kdekoli na svété cokoli do ¢in&ni s narativnim fil-
mem, jej dobie zna.

Jak napovida oznadeni, hlavnim cilem
kontinualniho systému je umoznit hladké plynu-
tf prostoru, ¢asu a akce v ramci jednotlivych sérif
zabérl. V&echny moznosti strihu, jimiz jsme se
dosud zabyvali, mff{ k tomuto cfli. Tak za prvé,
kompozién viastnosti jsou mezi zabéry obvykle
takfka konstantn{. Rozmistén( postav je v zabg-
ru vyvézensé, osvétlenl se neméni a akce probfha
v centralnf ¢asti obrazu.

Za druhé, rytmus stiihu obvykle zavi-
sf na vzdalenosti kamery. Celky byvaji na plat-
né déle nez polocelky a ty tam zase byvaji déle
nez detaily. Pfedpoklada se, ze divak potFebuje
vice Casu, aby dokazal vnimat zabséry, jez obsa-
hujf vice informacf. V dramatickych scénéch, jako
je tfeba ohefl v Ptdcich, mlze byt rytmus strihu
zrychlen, ale obecné plat(, Ze detailn&j$i zabéry
budou kratsi.

ProtoZe se kontinudlni styl snazi zpro-
stfedkovat pifbéh, stiih posiluje narativni kon-
tinuitu zejména pomoci specifického zachazeni
s prostorem a ¢asem.

Prostorova kontinuita: pravidlo osy

V kontinualnim stylu je prostor scé-
ny vytvéfen pomoci postupu, ktery se nazyva
osa akce (axis of action) nebo pravidlo roviny
(v anglosaském kontextu se té2 vyuZivajf pojmy

kapitola 6 gast 1l 4 [Kdyz jsme stfihali fitmy
Vztahy Filmovy s Jamesem Bondem], vyvi-
mezi zabéry: styl nuli jsme také postup, ktery
Strih

nam umoznil pfeskakovat
¢as pomoeijednoduchého
stiihového é@?@dkﬁ.ﬁggd
udéls pal kroku ke dvefim
avracite se k nému, az kdyz
vchazi do dalsi scény. Taky
isme ikovné vyuzivali vsuv-
ky k zrychlenf scén.”

John Glen, stfihaé a reZisér

6.47

6.48

6.49

B Pojdte se podivat, jak
se stfiha film Johnnieho Toa
Sileny detektiv (Sun taam,
2007), a pfeététe si o nékte-
rych konednych sestfizich
tohoto filmu v &lanku ,Truly

7._madly cinematically”.

www.davidbordwell.net/
blog/?p=21656
\

6.44 Stavka. Kolo se vychylf
smérem k predékovi...

6.45 ..pak se kyva znovu...

6.46 ...a pak znovu piedtim,
nez ho zasahne,

6.47 Police Story (Ging chaat
goo si, 1985), Jackie Chan
honfef v obchodnim centru
gangstery vyskod| na sloup
nékolik pater nad nimi...

8.48 ..asklouzne se doll
ve sprée explodujicich
svétel.

6.49 Strih najiny thel
pohledu: Jackie vyskodi
na sloup znovu a jeho ris-
kantn{ kaskadérsky kousek
se jesté jednou opakuje.




center line nebo 180° line). Ptedpoklada se, ze
akce ve scéné - jdouci postava, hovotici dvoji-
ce, auto jedouci po silnici - se odehrava podél
jasné& vymezeného vektoru. Tato osa akce uréu-
je pllkruh (tedy 180°), kde muze byt umisténa
kamera, jiz bude akce snimana. Filma¥ proto bude
planovat, natacet a stfihat zabéry tak, aby tato
stfedova linie byla respektovana. S pracf kame-
ry a mizanscénou se tedy bude v kazdém zabéru
manipulovat tak, aby byl ustanoven a zdGrazn&n
pulkruhovy prostor.

Podivejme se na pohled z pta&f perspek-
tivy na obrazku 6.50. Divka a chlapec si povidajf.
Osou akce je my&lend ééra, ktera tyto dvé osoby
spojuje. V rdmci kontinualntho systému by reZisér
uspofadal mizanscénu a umistil kameru tak, aby
tuto linii ustanovil a udrzel. Kameru lze posta-
vit kamkoli, pokud to bude oviem na téze stra-
né od linie (odtud pramen( v anglidting uzfvany
pojem 180° line). Série zab&ra, ktera by pokryva-
la tuto scénu, by zfejmé& vypadala takto: 1. polo-
celek na divku a chlapce, 2. zabér pres rameno
divky, ukazujici chlapce, a 3. zabér pfes rameno
chlapce, ukazujici divku. Kdyby vdak nasledoval
stfih na zdbér z kamery oznadené pismenem X
nebo z kamery nachdzejicl se v jakékoli jiné pozi-
ci v barevné vyznagené oblasti, chapali bychom
ho jako porugeni systému, protoze prekraduje osu
akce. Nékteré pkfrucky filmové rezie by jists kate-
goricky nazvaly zabér z pozice X za chybny. Aby-
chom pochopili pro¢, musime prozkoumat, co se
stane, kdy?Z filmar pravidlo osy (180° system)
dodrzuje.

Pravidlo osy zajistuje shodné pozice mezi

objekty vzhledem k rému zébéru. V zabérech nato-
¢enych z mist oznagenych &fsly 1, 2 a 3 zUstavajl
postavy v totoznych prostorovych vztazich. | kdyz
Je vidime z rlznych ahld, divka je vzdy nalevo
a chlapec vzdy napravo. Kdybychom ale st¥ih-
li na zab&r z kamery X, postavy by si své pozice
v zadbéru prohodily. Zastance tradiéni kontinuity
by tvrdil, Ze nas zabér z kamery X mate: CoZpak
se postavy néjak premistily?

S. Kontinualni
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Pravidlo osy zajistuje konzistentnf smé.’
ry pohledd. V zabérech 1, 2 a 3 se divka diva

doprava a chlapec doleva. Zabar X poruduje tente

model a ukazuje divku, jak se diva doleva.
Pravidlo osy zajistuje konzistentnf prosto
rové uspordddni scény. Piedstavte si nyni, e div-
ka kra¢f zleva doprava a smér jeji chize kopiru-
je osu akce. Jestlize nase zabéry nepfekrodf tutg

osu, jejich sestiihani udrzi prostorové uspofada.
ni scény (screen direction) konstantnf - divka se

bude pohybovat zleva doprava. Ale jestlize osy

prekro¢ime a natoéime zabér z druhé strany, bude

se na platné zdat, Ze divka jde najednou zpravg
doleva. Takovy stfih by mohl byt matouct.

A Podivejme se na podobnou situaci, jak4
byla na obrazku 6.50: dva kovbojové se v klasic-
ké scéné setkavaji na ulici a pFipravujf se na pie-
stfelku 6.51. Mezi kovbojem A a kovbojem B se
nachaz( osa akce, pfiemZ tentokrat jsou oba
aktéfi v pohybu: A krdgi zleva doprava a B Zpra-
va doleva, pficemz z kamery na misté 1 jsou vidét
oba. Detailn&jsi pohled z kamery na misté 2 uka-
zuje kovboje B, jak se stale pohybuje zprava
doleva. TFetf z&b&r z kamery na misté 3 ukazu-
je kovboje A, jak jde zleva doprava, podobné jako
v prvnim zabéru.

Predstavte si ale, Ze by tento tiet
zabér byl misto toho natogen z kamery v pozi-
ci X, tedy z opa&né strany osy. Zdalo by se, ze se
kovboj A pohybuje zprava doleva. Zatimco jsme
na platné vidéli druhy zabér na kovboje B, tak se
snad kovboj A zalekl a odchdzi? Filmati mozna
chtéjf, abychom si mysleli, e kovboj A stéle kra&i
k svému soupeti, ale zmé&na v prostorovém uspo-
radani scény by nam mohla naznagit néco zcela
jiného. Stfih na zab&r natodeny z jakékoli pozice
ve vybarvené oblasti by zpCsobil zménu ve smé-
ru. Takové prerudeni kontinuity mdze byt pro
divaka dezorientujicl.

Snad jesté vice matouci by bylo pfekro-
¢enl osy na zagatku scény, kdyz se divak sezna-
muje s probihajicf akci. Kdyby ve scén& prestrel-
ky prvni zabér ukazal kovboje A, jak jde zleva

kapitola 6 Sast
Vztahy Filmovy
mezi zébéry: styl
Btfih

8.51

4 ,..to, demu fikam ,nové
brutalita’ v kinematogra-
fii... je vlastné néco jako
naivita, protoZe tyto filmy
natadeji lidé, kteff nemajf
nejmen&i ponéti o filmovych
déjinach. Mluvim o stfihu
ve stylu MTV, jehoz hlavn{
my$lenkou je: &fm vic je stiih
matouci, tim vic je vzru-
8ujicl. V mainstreamové

kinematografii se véak
tento piistup objevuje &im
dal sastéji. Divéte se tfeba
na Armageddon (1998)
nebo néco podobného

a vidite vdechno mozng, co
by v klasickém filmu bylo
nepiipustné: piekratovani
osy, kameru pieskakujici

z jedné strany na druhou.
Je to sice zptsob, jak uméle

dosahnout vzrugeni, ale
nemd to vlastné zadné opod-
statnéni. Jsem z toho docela
smutny - je to podobné, jako
kdy? se stafik snazf oblékat
jako teenager.”

John Boorman, reZisér

8.50 Konverzadniscéna
a osa akce.,

6.51 Westernové plestielka
a osa akee.




doprava, a druhy zabér kovboje B (z opagné stra-
ny osy) také kragejictho zleva doprava, asi by-
chom si nebyli jisti tim, Ze jdou proti sob&. Zdalo
by se, Ze dvojice kovbojl kragi stejnym smérem,
ale z rlznych mist na ulici, jako kdyby jeden sle-
doval druhého. S velkou pravdépodobnosti by-
chom byli pfekvapeni, kdyby v daldim zabsru &li
najednou proti sobé.

Pravidlo osy je nejlepsi zarukou jasné
vyzna&eného prostoru. Divak by mél vidy védst,
kde se postavy nachdzejf - jak vzhledem k pro-
stfedi, tak i k sob& navzajem. Jesté dulezit&jsi je
to, Ze divak vidy Vi, kde se vzhledem k déjové akci
nachdzf on sam. Jasné a jednozna&né rozvrzeny
prostor scény néas ani nerudi, ani nemate. Jakékoli
narusen{ prostorové orientace totiz mtze divako-
vu pozornost odvést od podstaty - od narativniho

vrve

fetézce pricin a nasledka.

Kontinualni stfihova skladba ve filmu
Maltézsky sokol

V kapitole 3 jsme vidéli, Ze klasicky
hollywoodsky zplsob vypravén( podtizuje ¢as,
motivaci a daldf faktory fet&zci ptféin a nasled-
k. Rovnéz jsme se sezndmili s tim, jak méze byt
narativni material zprostfedkovan pomoci préace
kamery a mizanscény. Nyni si v&imneme toho, jak
na zékladé pravidla osy vyvinuli filmaFi kontinual-
nf systém, ktery jim pomaha vytvorit hladce ply-
noucl prostor pod¥{zeny narativni akci. Podivejme
se na konkrétn( pfipad z Uvodu filmu Johna Hus-
tona Maltézsky sokol.

Scéna zacina v kancelati detektiva
Sama Spadea. V prvnich dvou zabérech jsme
hned nékolika zpUsoby sezndmeni s prostorem.
Nejprve vidime okno kancelafe (zabér 1a, 6.52),
z néhoz kamera sjede a uk4Ze nam Spadea (za-
bér 1b, 6.53), jak si balf cigaretu. Kdyz Spade
fekne: ,Ano, zlato?” ~ nasleduje zabér 2 6.54. Ten
je dalezity z nékolika davodd. Jde o ustavujici
24bér, ktery vykresluje celkovy prostor kancelafe:
dvefe, misto pro klienty, stil a Spadeovu pozici.
V&imnéte si také, Ze zabsr 2 ustanovuje osu mezi

g

S. Kontinualni
308309

stiihovéd
skladba

| Prvnim z nich je zabér/protizabér,

Spadeem a jeho sekretarkou Effie. Effie by moh.
la byt dévéetem z obrazku 6.50 a Spade by moht
byt tim chlapcem. V prvn( fazi této SCény zUsta.
neme na téze strané osy.

V prvnich dvou zabé&rech jsme se sezna.
mili s prostorem a v dalgich je rozélenén do jed-
notlivych &asti. Zabéry 3 8.55 a 4 6.58 ukazuji
Effie a Spadea, jak si povidaji. Protoze je respek-
tovéna osa, ktera byla ustanovena na zagatky
scény (kazdy zabér ukazuje hrdiny z téze stra-
ny osy), vime pfesné, kde se kdo nachazI a jaké
jsou mezi nimi prostorové vztahy. Tim, Ze Huston
sestfihavéa polocelky téchto dvou postav, spoléha
v ramci pravidla osy na dal$f dva b&zné vyuziva-
né postupy.

Pokud jiz zndme osu akce, mizeme ukazat jeden
jeil koncovy bod a pak druhy. Stfihame mezi Effie
a Spadeem. Protizabér ale nenf prevracenim pred-
choziho réamovani. Je to prost& zabér z opadné-
ho konce osy akce, obvykle zobrazujici postavu
z poloprofilu. V nagem padorysném zobrazeni 8.50
tvofi zabéry 2 a 3 zabér/protizabér, podobné jako
v tomto prikladé zabéry na obrazcich 6.55 a 6.58,
Predchozi ptfklady zabér/protizabér(l najdete
v této kapitole na obrazcich 6.17, 6.18 a 6.19, 6.20.
Druhy postup, jejz zde Huston vyuzi-
v4, je ndvaznost pohledu (eyeline match; té2 se
pouZiva termin jednota smér pohledt &i stiih
v souladu s pohledem postavy). To znamena,
Ze zabé&r A ukazuje postavu divajici se na néco
mimo obraz a zabé&r B nam ukaze, na co se posta-
va diva. Ani v jednom z&b&ru nenf p¥itomno obo-
JI: divajici se postava a objekt jejtho pohledu.
V Uvodu Maltézského sokola vyuziva névaznos-
ti pohledu stfih ze z&b&ru na Effie (zabér 3, 6.55)
na zabér Spadea u jeho stolu (zabér 4, 6.58).
Zabéry z filmu Ptdci, v nichz Melanie pozoruje
Utok ptakl a ohef, té2 predstavujf ptipad navaz-
nosti pohledu, podobné jako piiklady kompozicna
vyvéaZeného rdmovani 6.17, 6.18 a 6.19, 6.20.
Povéimnéte si, ze zab&r/protizabér
nemusf zaroven nutné vyuZivat navaznosti

kapitola 6 gast B Zzamysleninad
Vztahy Filmovy dulezitosti navaznosti
mez;zébéry: sty pohledt ve zcela odlisné
Stri

umélecké formé viz ,The
eyeline match goes way,
way back”.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=3518

8.55

6.66

8.52 Maltézsky sokol: zabér la.
8.53 Maltszsky sokol: zabér 1b.
6.54 Maltdzsky sokol: zabér 2.
8.65 Maltézsky sokol: zAbér 3.

8,66 Maltézsky sokol: zabér 4.




pohledu. MlZete natodit oba konce osy prostied-
nictvim zab&ru/protizabéru, aniz byste museli
nutné ukazovat postavy, jak se na sebe navza-
jem divaji. (Na obrazku 6.56 se Spade na Effie
nediva.) Obvykle v&ak vétsina zabér/protizab&rd
soucasné vyuziva i ndvaznosti pohledu.

Navaznost pohledu je Uplné jednodu-
chy, ale plUsobivy postup, ponévadz smér pohle-
dd poméha vytvofit silnou prostorovou kontinui-
tu. Kdyz je néco predmétem pohledu, musi to byt
blizko toho, kdo se diva. Navaznost pohledu zfej-
mé vytvari totozny efekt, k némuz dospél Kuledov
pti své konstrukci umélého prostoru pomoci stfi-
hu. Herec bez vyrazu se tak zdanlivé diva na to,
co vidime v dal&im zédbéru, a publikum predpokla-
d4, Ze podle toho také reaguje.

V rdmci pravidla osy dokéze navaznost
pohledu objasnit uspofadani prostoru, podob-
né jako to dokaze prostorové usporadani scény.
V&imnéte si, jak v zab&ru 3 pohled Effie vpravo
mimo obraz znovu zdUrazfiuje Spadeovu pozici,
i kdyZ on sam nenf pfftomen. A pfestoZe se Spa-
de v nasledujicim zabéru 4 nediva smé&rem naho-
ru, kamera je s naprostou jistotou na téze strané
osy akce (jeji pozice je evidentné takika identic-
k& s pozici, z niz byl nato&en zabér 1b). Vime, Ze
Effie stojl vlevo mimo zabér a rozélenéni prostoru
scény je tedy naprosto konzistentni, Diky navaz-
nosti pohledu a zabéru/protizabéru rozumime roz-
misténi postav, i kdyZ nejsou ve stejném ramu.

Prostorovou konzistenci potvrzuje
zabér B, ktery je rdmovan stejné jako zabér 2.
Znovu je nam ukazana kancelar (zabér 5a, 6.57),
do niz vstupuje nova postava, Brigid O’'Shaughnes-
syova?®. Spade se postavi, aby ji pozdravil,
a kamera se mirné zveda nahoru, aby ukézala
jeho pohyb v novém ramovani (zabér 5b, 6.58).
Zabér 5 je znovuustavujici zabér, nebot zno-
vu ustavuje celkovy prostor, jenz byl rozélenén
do jednotlivych &astl v zébérech 3 a 4. Vidéli
jsme tedy vzorec ustaveni/rozélenént/znovuusta-
ven/, ktery se v klasickém kontinualnim stylu pfi
stfihové skladbé prostoru pouziva nejcastéji.

8. Kontinualnf{
310311 stihova

skladba

Zastavme se a prozkoumejme, jak ten-
to stfihovy postup podpofil vypravéni, Zabgr ¢
naznagil lokalitu a co je daleZit&js!, zdlraznil prq
tagonistu tim, Ze ho spojil s napisem na okng,
Zvuk mimo obraz a Spadeova slova: ,Ano, zla-
to?” motivujf stfih na zabér 2. Tento ustavujici
z&bér jasné prostorové ukotvi zabér 1. Také nas
seznami se zdrojem zvuku mimo obraz - s novoy
postavou Effie. Zabér se zménf pfesné ve chvilj,
kdyz Effie vstoupl. ZFejmé si st¥ihu ani nevéimne
me, protoZe se soustfedime na to, co se bude dit
dal. Prostor kolem dvefi byl ukdzan, az kdyz byl
pomoc( fetézce pfi¢in a nasledkd naznadena jeho
dalezitost, nikoli pfedtim.

Zabéry 3 a 4 ukazuji rozhovor mezi Spa
deem a Effie a zab&r/protizabér stejné jako névaz.
nost pohledu nas znovu ujidtuji o rozmisténf
postav. Stfihu si nemusime ani v&imnout, protose
styl zdUrazfiuje dramatickou akci na scéné - co
Effie Fekne a jak bude Spade reagovat. V z4hé-
ru 5 je opét ukazan celkovy pohled na kance-
l&F, a to pfesné v okamziku, kdy do scény vstoupi
nové postava. | ji zabér jasné situuje do prostoru,
Narativni prvky - dialog, vstup novych postav =
jsou tedy zdGraznény tim, Ze je dodrZzovano pravi-
dlo osy. Stfih podfizuje prostor akei.

Tentyz postup s jednou variaci lze roz-
poznat i v dal8ich zabérech. V zabé&ru 5 vstupuje
Brigid O'Shaughnessyova do Spadeovy kancelafe,
Zabér 6 ukazuje z opagného Uhlu Spadea a Bri-
gid, ktera se k nému pravé blizf (zabér 6a, 6.59)
a pak si sedne k Spadeovu stolu (zabér 6b, 6.60).
AZ do této doby byla osa akce mezi Spadeem
a dvefmi. Nyn{ je mezi Spadeem a zidli pro klien-
ty, jeZ se nachdzi u jeho stolu. Jakmile je nova
osa ustanovena, nebude porugena.

Tou zmfnénou variacf je treti takti-
ka k posilenf prostorové kontinuity — ndvaznost
akce (match on action; té7 se pouzfva termin
névaznost pohybu), velice plisobivy prostie-
dek. Predpoklédejme, Zze v zdbéru 1 se postava
chystd vstat. Nez stiihneme na zabér 2, mizeme
pockat, az postava vstane a dokond! svij pohyb.

Mlsto toho ale mGzeme ukézat, jak se posta-

va zadind pohybovat v zabéru 1, a poté stfihnout
na zabér 2, ktery ukazuje pokragovani pohybu.
Tak bychom mohli vytvofit ndvaznost akce, coz
fe st¥ihovy postup, ktery ndm umoZzfiuje prena-
et pohyb ze zabéru do zabéru navzdory ostremu
stfihu mezi nimi.

Abychom docenili schopnosti, kte-

ré jsou pti navazovani akce nezbytné, pfipomefi-
me si, ze v&tdina filml se natad! jednou kamerou.
Pii snimanf zabérd, které maji az pomocf stfi-

hu docilit navaznosti akce, nenf vytouéeno, Ze
mezi natodenim prvntho a druhého zabéru (tedy
téch, kde bude nato&en za&atek pohybu a jeho

kapitola 6 cast
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6.60

pokragovan() uplynou hodiny, mozna i dny. Vytvo-

Fenl takové navaznosti akce neni ovem pou-

ze zéleZitosti sestfihu dvou kompletnich verzf

téZe scény z rtznych vhodnych umisténi kame-

ry. Rezisér a 8tab si musejl zaznamenavat Uda-

je o praci kamery, mizanscéné a stfihu, aby

béhem postprodukce spolu véechny detaily ladily.
Ve scéné z Maltézského sokola se vyuzi-

vé navaznosti akce pfi stfihu z konce zabé-

ru 5 6.58 na zadatek zabéru 6 6.59: akce zaci-

na tim, ze se Brigid blizf k Spadeovu stolu. | zde

pravidlo osy pomahé zakryt sttih, nebot zUstava

zachovano prostorové usporadan( scény: Brigid se

v obou zabérech pohybuje zleva doprava. Jak asi

8.57 Maltézsky sokol: zabér Ba.
8.58 Maltézsky sokol: zabér bb.
8.89 Maltézsky sokol: zAbér Ba.

B.60 Maltézsky sokol: z&bér 6b.




tusite, ndvaznost akce patii mezi nastroje narativni
kontinuity. Jen trénované oko zaznamena plynulou
navaznost akce. Nade touha sledovat akci byva
tak silng, Ze téméf nevnimame sttih, ktery ji déli.
Mimo navaznost akce vyuZiva stiih
ve zbytku scény totozné postupy, s nimiz jsme
se jiz seznamili. Kdyz se Brigid posadi, ustano-
vl se nova osa akce (z&bér 6b, 6.60). To dovo-
luje Hustonovi rozélenit prostor do detailn&jsich
zabéru (zabéry 7-13, 6.61-6.67). Viechny z nich
vyuzivaji metodu zabér/protizdbér: kamera rdmu-
je v tupém Uhlu jeden konec osy, pak ramuje dru-
hy. (V8imnéte si ramen v poptedf zabért 7, 8 a 10,
6.61, 6.62 a 6.64.) | tady stfihova skladba prosto-
ru zobrazuje dialog jednoduge a jednoznag&né.
Pocinaje zabé&rem 12 Hustonovy stfihy
dodrzuji i navaznost pohled(l. Spade se divé4 vle-
vo mimo obraz na Brigid (zabé&r 12, 6.66). Kdyz
sly8ime otevirajici se dvefe, Brigid se na né podi-
vé& mimo obraz vlevo (z&bér 13, 6.67). Prichazeji-
ci Archer se podiva mimo obraz vpravo na dvo-
jici (zabér 14, 6.68) a oni se oba podivaji mimo
obraz na néj (zabé&r 15, 6.69). Diky pravidlu osy
vzdy vime, kdo se na koho diva.
Huston moht natotit cely rozhovor
v jednom dlouhém zabéru, zlistat tfeba u zabé-
ru 6b 6.60. Pro& rozhovor rozélenil do sedmi
zabérd? Tento zplsob analytického strihu o&i-
vidné oviada nadi pozornost. Divame se na Bri-
gid nebo Spadea pfesné ve chvili, kdy si to Hus-
ton pfeje. V dlouhém celkovém ramovani by musel
Huston vést nasi pozornost jinak, zfejmé& pomocf
zvuku nebo inscenovani herct,
A co vice, metoda zabé&r/protizabér
zdlraziuje vyvoj pffb&hu, ktery Brigid vypra-
vi, a Spadeovu reakei na né&j. Kdyz za&ne Brigid
zabihat do podrobnosti, stfih opousti zabé&ry pres
rameno 6.61, 6.62 a rdmuje scénu tak, Ze izolu-
je Brigid 6.63 a 6.65, a posléze v jednom zabé-
ru izoluje Spadea 6.66. Tyto zab&ry se objevu-
ji v. momentg, kdyz strojené stydliva Brigid Li&f
svUj pfib&h a polodetaily podnécuji nasi zvéda-
vost, jestli Fika pravdu, &i ne. Zabér zachycujicf
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6.81 Maltézsky sokol: zabér 7.
8.62 Maltézsky sokol: zdbér 8.

8.63 Maltézsky sokol: zabér 9.

8.64 Maltézsky sokol: zabér 10,

8.85 Maltézsky sokol: zaber 11.

8.668 Maltézsky sokol: zabér 12.
6.67 Maltézsky sokol: zab&r 13.
6.88 Maltézsky sokol: zabér 14,

8.69 Mallézsky sokol: zabér 15.




Spadeovu reakci 6.66 naznaduje, ze je vadi jejimu
vypravén( skepticky. Analyticky stiih ve spolupra-
ci s ramovanim a chovanim postav sméfuje nasi
pozornost k vypravéni Brigid, nechava nés zkou-
mat jeji vystupovan a dava tusit, jak bude Spade
asi reagovat.

) Kdyz vstoupl Archer, rozélenéni prosto-
ru na chvili ustane a Huston znovu ustavuje loka-
litu. Archer je zapojen do akce pomocf panoramy
vpravo (zabéry 16a a 16b, 6.70 a 6.71). Smér jeho
pohybu splyva s prvn( osou akce v této scéng,
ktera se nachazi mezi Spadeem a dvefmi. A navic,
ramovani tohoto z&bé&ru je podobné tomu, jez bylo
vyuzito dffve pfi ptichodu Brigid. (Srovnejte zabér
16b a 6a, 6.71 a 6.59.) Toto opakovani umoiu-
je, aby se divék soustfedil na novou informaci,

a nikoli na zpusob, jakym mu je nabizena.

Nynf uz je jasné, Ze Archer je sougastf
scény. Posadi se na Spadelv stdl, pticemz
jeho pozice ho ptiblizuje Spadeovu konci osy
akce (zabér 17, 6.72). Zbytek sttihu scény rozéle-
fiuje tento novy soubor vztahd, aniz by byla osa
akce jedinkrat prekrogena.

Divéak by si toho v&eho snad ani nemél
vsimnout. V celé¢ scéné zabéry predstavuji pro-
stor pfedevsim tak, aby zdGraznily plynuti pfigin
a nasledkl - akce postav, jejich vstupy, dialogy,
reakce. Stfih Usporng zorganizoval prostor, aby
vyjadril narativni kontinuitu,

Kontinualni systém ~ a to ve stejné
podobé, jak jsme ho popsali - se vyuziva dodnes:
vétsina narativnich filmd stéle dodrzuje pravidlo
0sy a s nim spojené principy 8.73, 6.74.

Kontinualni stiihova skladba: finesy

@ Kontinualni systém maze byt raznymi
zplsoby vyttiben. Jestlize reZisér usporada néko-
lik postav do kruhového Utvaru - feknéme treba,
ze sedi kolem stolu u vecefe -, pak bude osa akce
ziejmé& mezi postavami, které jsou v dany okamzik
nejdllezitéjsi. Na obrazcich 6.75 a 6.76 z filmu
Howarda Hawkse Leopardy Zena se dilezity roz-
hovor odehrava mezi dvéma muzi, takze abychom

S
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B Zabery ukazujici reakce
postav jsou Casto dllezité
pro vypravéni. O tom, jak
avcem, se rozepisujeme

v élanku ,They're looking
forus”,
www.davidbordwell.net/
blog/7p=2743

8.70 Maltézsky sokol:
zabér 16a.

8.71 Maltézsky sokol:
zabér 16b.

8,72 Maltézsky sokol:
zabér 17,

6.73 Rodidovstvi (Parent-
hood, 1989). V tomto filmu
Rona Howarda je vzajem-
ny rozhovor prezeniovan
néavaznost! pohledd ve vaz-
bé zabsr/protizabér...

6.74 ..pfitemz Zeny
v popied! vyivariejf osu akce.

6.76 Leopardi Zena.
Zabér/protizédbér mezi
muZem napravo...

8.76 ...analevo ustupuje...

6.77 ...zab&ru/protizabéru
mezi Zenou nalevo...

6.78 ...aZenou napravo.




ziskali konzistentni sérii zab&rd/protizabéra,
mlzeme stiihat ze zab&ru muze po pravici Zeny
v popfedi na muZe po jeji levici. KdyZ ale jeden
z muzt odchazf od stolu, jsou postavy v palkru-
hovém seskupeni, takze nova osa akce je usta-
novena mezi dvéma Zenami. Vidime ted, Ze série
z&bérl/protizabért se naopak odehrava podél
stolu 6.77, 6.78.
A Ptiklady z Maltézského sokola i Leopar-
di Zeny ukazuji, Ze se osa akce mtZe b&hem scé-
ny proménovat v zavislosti na tom, jak se posta-
vy v prostiedi pohybuji. V nékterych pffpadech
mohou filmafi vytvofit novou osu akce, ktera
umozni kamere zaujmout pozici, jez by dtive byla
na opacné strané plvodni osy akce.

Osa akce a sméry pohled(, které poma-
h& ustanovit, jsou natolik pasobivé, ze filmar
mGze vypustit ustavujicl zabér a spoléhat pouze
na KuleSovlv efekt. Ve filmu Spikea Leea Ona to
musi mit uspotdda Nola Darlingova na Den dika-
vzdan( vedeli pro své tii kamarady. Lee ani jednou
neukaze zabér, ktery by zachycoval véechny &ty-
fi postavy najednou. Misto toho vyuziva polocel-
ki ukazujicich v8echny t¥i muze (napiiklad 6.79),
zébérl/protizabért natddenych pres rameno nék-
terého z nich (kupfikladu 6.80) a navaznosti
pohled(i v polodetailech. V polodetailech se objevi
i osamocena Nola 6.81.
B Pomoci smért pohledd a pozic postav
udrzuje Leeho stFih prostorové vztahy zcela kon-
zistentni. KdyZ napfiklad mluvi muzi na Nolu, diva
se kazdy z nich jinym smérem 6.82, 6.83. Tento
typ stfihu posiluje dramati¢nost akce - diky nému
se zdd, Ze v8ichni muzi sout&zi o Nolinu pozor-
nost. Shlukuji se u jednoho konce stolu a nikdo
z nich neni ukazan v ramu spole&né s nf. Navic
tim, Ze zvolené Uhly pohledu vesmés odpovida-
i jejl pozici ve scéné (jako t¥eba v hlediskovém
zéb&ru na obrazku 6.84), Lee zdtraziiuje Nolu
jako kli¢ovou postavu. Celek a nasledné polode-
tail, na némz se objevuje sama Nola, dale stupfiuji
VyVoj scény: muzi jsou vystavnimi objekty a Nola
chladné hodnoti jejich chovani.

Dalsi zvlastni postup pfi zachova-
ni pravidla osy mzeme volné& nazvat podvodny
stiih (cheat cut). Nékdy rezisér nedosahne doko.
nalé kontinuity mezi zabéry, protoze je z néjakych
divodd komponoval trochu jinak. Musi nezbyt- '
né existovat ndvaznost mezi dvéma zébéry? Opgt
plati: rozhodne o tom narativnf motivace. Vzhle-
dem k tomu, Ze pravidlo osy zddrazfiuje déjovoy
akci, na niz se soustfedime ptedeviim, rezisér sj
mUzZe dovolit nds trochu podvadét v uspoiadans
mizanscény — tedy ponékud zménit pozici postay
nebo predmétl mezi jednotlivymi zabéry.

Podivejme se na dva zabéry z filmu
Williama Wylera Jezebel. Ani jedna z postav se
b&hem Zadného ze zabérd nepohne, ale Wyler
evidentn& zménil Juliinu pozici 6.85, 6.86. V&tsi.
na divakl si v8ak této nesrovnalosti ani nevgim-
ne, ponévadz v této scéné je nejdulezit&jsi dia-
log. Podobnosti mezi zabéry zde opét prevazujf
nad odliSnostmi v rozmisténf postav. A co vice,
zména z pfimého pohledu na lehky nadhled toto
odizeni pomaha skryt. | v Maltézském sokolovi
jsme vlastné jakoby podvedeni - srovnejte zabé-
ry 6b a 7. V zbéru 6b 6.60, kde se Spade nahy-
bé dopfedu, je opéradlo jeho Zidle daleko od ngj.
AvSak v zabéru 7 6.61 je opéradlo Zidle ,podvod-
n&" umfsténo hned za jeho levou rukou. Ovéem
i tady nadfazenost toku vypravéni prevazuje nad
jakymikoli ,podvodnymi” zm&nami v mizanscéna.

Dalsi zpfesnéni prostorové kontinui-
ty je obzvlast dulezité pro filmovou naraci. Jiz
jsme vidéli, ze ramovani mGze navodit dojem
pohledu nékteré z postav, &imz se narace sta-
va subjektivni. Vidéli jsme to v nagem dFivéj-
8im ptikladu z filmu Byl jsem lyndovdn 5.112,
5.1138, ktery byl vybudovan na vazbé& dvou zabs-
r0 mezi hledici postavou 5.112 a naslednym sti-
hem na to, co vidi 5.143. Priklad stfihu na hle-
diskovy zabér jsme té2 vidéli v sekvenci z Ptdkd,
kterou jsme probirali na stranach 294-299. Ted
jiz chépeme, Ze opticky hlediskovy zabér odpo-
vida pozadavkim kontinualni stfihové skladby
a pomaha vytvéret variace navaznosti pohledt, 6.85

6.82

6.83

6.84

6.86

o Kontinuélni kapitola 6 ¢ast 4 ,Zptisob, jakym silny pocit kontinuity, ktery perceptions: with a note on 6.83 Onato mus/mit.
316317 stfihova Vztahy Fitmovy [Howard] Hawks vytvarel umoziuje divakovi v plné Thai censorship”. .
skladba mezi z&béry: styl kontinuitu prostoru, je mife spolupracovat.” www.davidbordwell.net/ 6.84 Onato musi mit.
Stfih

pozoruhodny a obvykle vas Slobodan Sijan, reZisér blog/?7p=T44
prosté donutf ztistat uvnite
néj. Nenf zadny zpUsob
Uniku, pokud se tedy film stane, kdyZ nam rezisér
pfimo nerozhodne, Ze vam neukaze protizabér? Zmi-
ho umozn(. Domnivam se, ze fujeme nékteré pifklady
ieho filmy jsou tak fasci- a mluvime o jejich funkei

nujict, protoze buduji velmi v élanku ,Angles and

8.85 Jezebel. Na tomto
zabéru je Juliina hlava
v Urovni muzovy brady...

B Dalsifinesy:cose 6.79 Onoto musimit.

8.80 Onagto musimit.

6.86 ..ale nadruhém zabé-
ru se zd4, jako by o nékolik
centimetr( vyrostla.

6.81 Onato musimit.

8.82 Onato musimit.




co? je metoda zndma jako stfih na hlediskovy
zdbér (point-of-view cutting).

Film Alfreda Hitchcocka Okno do dvo-
ra vypravi pfib&h osamélého fotografa Jeffa, jenz
pfes dvir pozoruje, co se d&je v byté v protéj-
$fm domé. Hitchcock vyuziva klasické navaz-
nosti pohledu a stfiha ze zabéru divajiciho se
Jeffa 6.87 na zabér toho, co vidi 6.88. Poné-
vadz Hitchcock nepouzije ustavujici zabér, ktery
by ukazal jak Jeffa, tak i prot&jsi byt, plsobf zde
KuleSovuv efekt: tyto dva obrazy propojuje nase
mysl. Druhy zabér viastné reprezentuje Jeffovo
optické hledisko a je nato&en z toho konce osy
akce, na némz se Jeff nachazi 6.89. Kamera osu
nepfekrocila. Jsme zcela omezeni na to, co Jeff
vidi a co vi (pFesn&ji, co si mysli, Ze vi).

Pozdéji v Okné do dvora se subjektivi-
ta Jeffovych hlediskovych zabérd zintenziviiu-
je. Jeff dychtf prozkoumat detaily ze Zivota svého
souseda a zacne vyuzivat dalekohled a foto-
aparat s teleobjektivem, aby své vidén( zdokona-
lil. Hitchcock vyuziva zabéry natodené objekti-
vem s rznou chniskovou vzdalenosti a ukazuje,
jak kazdy novy pristroj dokaze priblizit to, co Jeff
vidf 8.90-6.93. Hitchcockav stFih se podFizuje
pravidldm prostorové kontinuity a vyuzfvad moz-
nosti hlediskovych zabért, aby v nas vzbudil zvé-
davost a napéti.

Dalsi finesy: piekro&eni osy akce

Vétsina filmart vyuzivajicich kontinual-
ni stfihovou skladbu radg&ji osu akce neprekra-
¢uje. Spi8e pfesunou herce v prostied( a vytvo-
fi osu novou. Ale i tak, je vilbec mozné pFekrodit
ustanovenou osu akce a nezmést divaka? Nékdy
ano. Osu je ob&as moZné pFekrogit ve scénach,
které se odehravaji ve dvefich, na schodisti nebo
v jiném prostredl, kde je zachovana symetrie.
Nékdy mohou téz filmafi prekrogit osu tak, ze
nato¢f jeden zabér pfimo na ose a pouzijl ho jako
pfechod. Tato strategie se vyuziva zFidka ve scé-
nach dialogl, ale miZeme ji vidét v honiékach
a akclch odehrdvajicich se v exteriérech. Tim,

@

o Kontinualni
318--319

stiihova
skladba

ze filmal nataéf zabér z osy akce, naznaduje, e
se akce blizl pfimo ke kamefe (Selni zdbér z osy
akce; head-on shot), nebo se od kamery naopak
vzdaluje (zadnf zdbér z osy akce; tail-on shot),
Neékolik ptikladd najdeme v zav&re&né honig-
ce filmu Sileny Max Il - Bojovnik silnic. Kdy% se
¢lenové gangu zakefnych néjezdnik pokougejf
dostat na ujizdéjicl cisternu, rezisér George Miller
vyuziva mnoha Celnich &i zadnich zabé&rl na vozi.
dla snimanych piimo z osy akce 6.94--8.98,

b Také bychom méli poznamenat, Ze fil-
my vyuZivajfci kontinualnf st¥ihovou skladbu pif-
leZitostné prostorové uspofadani scény porudu-
Jf, aniz by pfitom métly divaka. Obvykle se to d&je
tehdy, kdyzZ jsme s akcl ve scéné jiz velice dob-
Fe obeznameni. Napfiklad b&hem honigky ve fil-
mu Johna Forda Prepadent je scéna, kdy Ringo
Kid pFeskakuje z dostavniku na kong, zcela jed-
noznacna 6.99, 8.100. Sotva se domnivame, Ze
se dostavnik nahle otodil, a nedojde tak k omy-
lu, o némz jsme mluvili dfive ve scéné piestrelky
mezi dvéma kovboji .51,

’

Piiény stiih (kfizovy stfih a paralelni
montaz)

Kontinualn! systém ukazuje, Ze st¥ih
mdze dodavat filmové naraci &iroky rozsah védé-
ni. MiZeme stfihnout na zabér natogeny v jakém-
koli misté& na spravné strang osy akce. St¥ih muze
dokonce naznagdit vievédoucnost - to takika
boZzské védéni, jez se nékteré filmy snazi nazna-
¢it. Vyte¢nym technickym postupem, ktery to
umoziiuje, je pfiény strih.* Jako jeden z prvnich
ho dukladné prozkoumal D. W. Griffith ve svych
scéndch zachrany v posledni chvili. Ve filmu
Bitva v bezové rokli (The Battle at Elderbush
Gulch, 1913) jede kavalerie zachranit n&ko-
lik osadnikd, jiz jsou uv&znéni ve srubu a bojuji
s indiany, ktefi ho obkli¢uji 6.101-6.104. Po jede-
nacti zab&rech na kavalerii, rizné &asti interié-
ru srubu a indidny pohybujici se venku nasledu-
je dvanécty zabér na kavalerii pfijizdgjicl z dalky

]

a blizici se zezadu k srubu. 6.92

kapitola 6 Sast ] B Vice prikladu stiihu

Vziahy Filmovy hlediskovych zabért a analyzy

gez;zébéry: styl nékolika scén najdete v &lanku
¥

JThree nights of a dreamer”,
www.davidbordwell.net/
blog/7p=1457

A Potkal jsem Davida
Lynche a zeptal jsem se
ho:,0 co vlastna jde s tim
pfekratovanim osy?’ A on
se za¢al sméat a fekl: ,To mé

vzdycky fascinovalo.” A pak
jsem se zeptal, jestli mohu
osu prekrodit. On se namé
pfekvapené podival a Fekl:
,Stephene, mze$ délat, co
chces. Ty jsirezisér.’ Pak se
odml&el a pronesl: ,Akorat se
to pak nedd nijak sestfihat.””
Spisovatel Stephen King

o reZii svého prvniho filmu
(Vzpoura stroji ~ Maximum
Qverdrive, 1988)

6.88

6.93

6.87 Okno dodvora. Jeff se
divéa z okna svého bytua...

6.88 ..nasledujicf hledisko-
vy zébér ukazuje, co vidi.

8.89 Okno do dvora. Pldo-
rysné schéma postaven(
kamery ve dvou vy&e zmine-
nych zabérech.

6,90 Kdy? se Jeff diva dale-
kohledem...

8.91 ..vidime z jeho hle-
diska souseda z protéjéiho
domu (zabér je natoden
teleobjektivem).

6.92 Kdyz Jeff pouzije
silngjsf objektiv...

6,93 ...vysledny hlediskovy
zabér ¢innost souseda jesté
vice pfiblizuje.




Krizovy stfih ndm poskytuje neome-
zeny rozsah védénl: pFi¢inné, ¢asové a prosto-
rové informace se dozvidame pomoci stfdajicich
se zabérl z jedné piib&hové linie odehravajici se
na jednom misté a zabér() na udalosti probfhaji-
cf jinde. Kifzovy stfih tak vytvafi prostorovou dis-
kontinuitu, zaroven ale akci propojuje - mame
pocit, Ze jedna udalost je pFicinou druhé, a ché-
peme, Ze se odehravajf zaroveri. Napfiklad ve fil-
mu Jerry Maguire propojuje k¥izovy stfih zabé-
ry na sportovniho agenta Jerryho a jeho soupere,
ktefi soutézi o to, aby pravé oni uzavieli smlouvu
s klienty 6.105-6.108.

Film Fritze Langa Vrah mezi ndmi jde
jesté dale a sestfihava tii déjové linie. Zatimco
policie patra po vrahovi déti, potuluji se po ulicich
¢lenové podsvéti a hledaji ho také, pritemz obdas
vidime i samotného vraha. Kiizovy stfih spojuje
rdzné déjové linie a odhaluje Gasovou simultaneitu
a pfiginny postup prondsledovani. Poskytuje nam
také §irdf rozsah védéni, nez ma kteréakoli postava.
Vime, Ze ¢lenové podsvét! stihajf vraha, ale poli-
cie a vrah to nevédi. KfiZovy stfih také vyvolava
napéti, protoze si vytvaiime otekavani, jez jsou az
postupem ¢asu vyjasnéna a naplnéna. Tato meto-
da mlZe rovnéz vytvaret paralely. Lang tuto moZ-
nost vyuziva a naznacuje podobnost mezi policif
a zlodégjicky. Ale at uz ma k¥iZzovy strih jakoukoli
funkei, zGstava predevsim prostiedkem k prezen-
tovan( narativnich akci, které se odehravaji pii-
blizné v tomtéz case na rlznych mistech.

V8echny postupy prostorové kontinui-
ty ukazuji, jak filmové prostfedky vtahuji diva-
ka do aktivntho procesu. Pfedpokladame, Ze pro-
stredi, postavy, jejich pohyb a pozice budou
konzistentni a koherentni. Nage pfedchozi zna-
lost filmovych konvenci nam umoziuje zformo-
vat neochvéjna odekavani toho, jaky zabér bude
nasledovat po tom, ktery pravé vidime. Vyvozu-
jeme téZ na zékladé voditek, takze kdyz se Bri-
gid a Spade podivaji vlevoe mimo zabér, tudfme, Ze
nékdo vstupuje do mistnosti, a o&ekavame, ze nam

vy

bude tato postava pfedstavena v pif&tim zabéru.

a

g Kontinualini
320~-321 stFihova

skladba
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mezi zabéry:
Bt¥ih

Gast
Filmovy
styl

6,102

A Ve scéns bitvy u Gau-
gamél jsme zménili osu akce.
Kdybych stale osvétloval
levé tvafe Makedonc, kteff
nastouchajl Alexandrovu pro-
slovu, udrzel bych kontinuitu
svétla, Pusobilo by to ale
jinak, vzhledem k tomu, Ze by
8lo o pFedni svétlo. Myslim si
tedy, Ze musfte respektovat
nikoli ,uplnou kontinuitu’,

ale smysl osvétlovani - méli
byste udrzet atmosféru, kte-
rou se snazfte vyjadrit.”
Rodrigo Prieto, kamera-
man filmu Olivera Stonea
(Alexander Veliky - Alexan-
der, 2004)

6.94 Sileny Max Il - Bojov-
nik silnic. Ke konci honiéky
jede Max po silnici zleva
doprava...

6.85 ...pfic¢emZ doprava mffl
i v dalgich zabérech. Utodlef
najezdnik, $plhajfci na kapo-
tu cisterny, se otodia diva se
zd&é&end mimo obraz.

6.96 Uvédomuje sitotiZ, ze
jing vozidlo, které se pohy-
buje zprava doleva, se bliz{
pfimo nané.

5.103

6.104

6.97 Havarii uvidime

v nékolika rychlych zabé-
rech zachycujiclch vozidla
zepfedu...

6.98 ..anasledujlcf celek
opét ukazuje cisternu,

ktera se ted pohybuje zprava
doleva.

6.99 Prepadeni. Celek.
Véechny pohyby miff dopra-
va, hrdina zadind seskakovat
7 kozliku na koné...

6.100 ..nadez v daldim
zabéru se on i dostavnik
pohybujf doleva.

6.401 Bitva v bezové rokli.
Griffith stfihd ze zébéru

na kavalerii...

6.102 ..navyjev zevnitf
obkliteného srubu...

6.108 ..zpst na kavaleril...

6,104 ..apak zpstdo srubu.




Kontinualn( systém je neviditelny, pro-
toZe dokéaZe vyuzit schopnosti, jeZ jsme si nato-
lik osvojili, Ze nam pfipadajl automatické. To d&la
z prostorové kontinualni stfihové skladby pUso-
bivy néstroj filmaFd, kteff se snaZl nezklamat
obvykla ogekavani. V poslednich desetiletich hol-
lywoodstf filmafi vyvinuli zpGsoby, jak tradiénf
kontinuitu jesté posilit (viz Zblizka). Kontinual-
nf stfihova skladba se pouziva uz velmi dlou-
hou dobu, a proto se stala stfedem pozornos-
ti filmard, kteff chtéji vyuzit filmovy styl k tomu,
aby provokovali nebo ménili zab&hané divacké
zvyklosti.

Casova kontinuita: poradek, frekvence
a trvani

V klasickém kontinualnim systému je
Cas podobné jako prostor Fizen vyvojem vypra-
véni. Vime, Ze proces, v némz nds syzet sezna-
muje s fabuli, obvykle zahrnuje manipulaci
s ¢asem a kontinualn( stfihovéa skladba se ji snazi
napomahat.

Budme konkrétnéjsi a vzpomerime si
na nade rozliSeni mezi ¢asovym poradkem, frek-
venci® a trvanim. Kontinualnf sti¥ihova sklad-
ba obvykle prezentuje udalosti fabule v porad-
ku 1-2-3. Spade si ball cigaretu, pak ptijde Effie,
Spade na ni reaguje a tak dale. Nejb&zn&j&im
porusenim pofadku 1-2-3 je flashback, ktery byva
naznacen ostrym stfihem nebo prolinagkou. Kla-
sicky stfih navic udalost, jez se ve fabuli odehra-
la jen jednou, takika vzdy pouze jedenkrdt i uka-
zuje. V ramci kontinualniho stylu by byla hruba
chyba, kdyby Huston opakoval, feknéme, zébsr
sedajicl si Brigid 6.60. Nejb&zn&jsi motivaci pro
opakovan( scény, které jsme jiz byli svédky, jsou
opét flashbacky. K standardnim metodéam zacha-
zen( s pofadkem a frekvenci v rdmci kontinualniho
stfihového stylu tedy patfi chronologické sefazenf
udalostf a pfedveden( kaZdé z nich jen jedenkrat.
Existuji ovem i vyjimky, jak jsme vidéli v nagich
piikladech z filmt Kmotr, Jednej spravné a Police
Story - viz strany 300-305.

S, Kontinualni
322323 stfihova
skladba

A co trvani? V klasickém kontinuatnim

systému trvani projekce ztidka zahrnuje $ir§i obdo.
bi, neZ je trvani fabule. Obvykle byva trvani zcela

kontinualni (8as syZetu je totozny s Casem faby-
le) nebo jsou &4sti fabule vypustény (Sas fabule

zahrnuje 8ir8l obdobf nez as syzetu). Nejprve se

podivejme na naprostou kontinuity, jeZ se vyuszi-
vé nejtastsji. Scéna, ktera zachycuje p&t minut
ve fabuli, trva pé&t minut i pfi projekci na platna.

A Prvnl scéna Maltézského sokola nazna:

¢uje tfi zplsoby budovan( casové kontinuity.

1.V narativnim vyvoji scény nejsou 2adné meze-

ry. Kazdy pohyb postav a kazdy jejich dialog je
zde prezentovan. 2. Je tady zvukova stopa. Zvuk
pochézejicl z prostoru fabule (takovy zvuk nazy-
vame diegetickym) je standardnim indikatorem

¢asové kontinuity, zejména kdyz zvuk pokraduje

pfes stfih, tak, jako je tomu v této scéné. 3. Vidi-

me zde névaznost akce mezi zabéry 5 a 6. Tato

navaznost akce je tak pusobiva, Ze vytvaF prosto-
rovou a zdroveri ¢asovou kontinuitu. Ddvod je jas-

ny: jestlize akce pokraduje pFes stfih, predpokla-
dame, Ze prostor zUstava stejny a &as je plynuly.

Obecné mlzeme Fici, Ze absence elips v pFib&hu,
diegeticky zvuk pokragujic! pres stfih a ndvaznost

akce jsou tfemi zakladnimi indikatory toho, e
trvani scény je plynulé.

N&kdy v8ak filmafi vyzkouseji druhou
moznost: ¢asovou elipsu. Elipsy mohou ptesko-

¢it vtefiny, minuty, hodiny, dny, roky nebo staleti,

Nékteré elipsy nejsou pro vyvoj vypravéni nijak
dilezité, a prob&hnou proto nepovéimnuty. Kla-
sicky narativnf film neukazuje celkovy &as, kte-
ry postavy potfebuji, aby se rano oblékly, umy-
ly a posnidaly. Zabé&ry na postavu, ktera se jde
sprchovat, nazouva si boty nebo smai vajicka,
mohou byt propojeny tak, aby nepottebné gaso-
vé Useky fabule byly vypustény. Jak jsme vidali
na stranach 300-304, k pfekryti kratkych &aso-
vych elips jsou &asto vyuzivany interpunkce,
prazdné ramy (empty frames) a prosttihy.

Jiné elipsy jsou ale pro vypravéni
dulezité. Divak musi rozpoznat, e uplynul urgity

kapitola 6 castill
Vztahy Filmovy
mezizabéry: styl
Stiih

¢as. Kontinudlni styl pro tento G¢el rozvinul celou
tadu rozliénych postupl. Ve filmech natoenych
pred gedesatymi lety byvaly k oznadenf elips
_mezi zabéry Casto vyuZivéany prolinacky, zatm(-
vacky, roztmivacky a stiracky - obvykle se pouzi-
valy mezi jednotlivymi scénami. Hollywoodskym
oravidlem je, ze uplynutf kratsiho Gasového Use-
(1 naznac¢uje prolinacka, zatimco mnohem del&i
gasovy Usek naznacuji zatmivacky a roztmivacky.
; Soucasnf filmati ale u t&chto pFecho-
4o vétsinou voli ostry stfih. Naptiklad ve filmu
001: Vesmirnd odysea Stanley Kubrick stiiha

7 rotujicl kosti ve vzduchu pfimo na vesmirnou
stanici obihajici kolem Zemég, coz je jedna z nej-
odvazngjsich kompozi¢nich navaznostf v celé
historii narativnfho filmu. Stiih vypousti milio-
ny let z gasu fabule. V&t8ina sougasnych filmd
_paznaduje uplynuti ¢asu pomocf ostrych stfihd,

i kdyz zpravidla méné drasticky, nez vidime ve fil-
mu 2001: Vesmirnd odysea. Zmény v osvétlovani,
okalité nebo pozici postavy nam mohou naznadit,
56 uplynul jisty Sas fabule 6.121-6.123,

Existuji pripady, kdy je nezbytné ukazat
sloZit8jsi proces nebo dlouhy Sasovy Usek — pro-
bouzejici se mé&sto, valku, rostouct dité nebo zrod
pévecké hvézdy. V téchto pfipadech klasicka kon-

tinuita vyuzivé pro ¢asovou elipsu jiny postup:
montazni sekvenci (montage sequence). (Neza-
ménujme tento pojem s konceptem montdze ve fil-
_mové teorii Sergeje Ejzenstejna.) Kratké uryvky ze
soudnfho procesu, informativni titulky (napfiklad
,1865" nebo ,San Francisco”), stereotypni vyje-
vy (jako je Eiffelova v&z), dokumentarni zaznamy,
novinové titulky a podobné mohou byt doplnény
prolinackami a hudbou. Vysledkem byva rychly,
pravidelny rytmus a série akcfi zhu$téna do néko-
lika moment.

Americké filmy ze studiové éry tfica-
tych let zavedly néktera montaznf klisé - otageji-
ci se listy kalendafe, novinové rotaéky tisknouct
mimofradna vydani novin -, ale v rukou zruéného
stiihate se takové sekvence ménf v mala virtudz-
ni ¢isla. Vzrusujici tempo gangsterek, jako byly

kazdou postavu vidite poiad
ve velkych detailech... To
nenl film, ale televize. Mluv(-
cf hlavy vidim doma ve svém
televizoru neustéle.”
Miroslav OndFidek, kame-
raman

A ,Dnes uz nikdo nedti-
V&Ffuje hereckému vykonu.
Jestlize herec vystupuje

ve scéné, v nfz mé sedét
kdesi v dalce, v8ichni Fkajf:
.Co to natacis? To musi

byt ptece detaill’ To je ale
absurdni. Vzdyt mdzete
vyuzit pozici rukou, celého
téla - tak by mé! film vypa-
dat. Nesnagim filmy, v nichz

6.106

6.108

8.108 Jerry Maguire. Ze
zébéru na Jerryho pfekypu-
jictho hnévem...

6,106 ..ndsleduje stfih
naJerryho sebevédomého
soupefe s jeho asistentem.

8,107 Nasleduje stfih z tele-
fonujiciho Jerryho...

6,108 ...najeho soupefe,
kiery délatotéz.




- hoval tri sta az pet set zaberu ale po roce 1960
se tempo strihu notné! zrychlllo. Dnes muze mit

dvouhodmovy film pres dva tisice zabérd a akénl

film bé&zné obsahuije tFi tlsy;ce i vice zabéra. ;
~ Naptiklad primérna délka zabéru ve filmu Bour-

 neovo ultimétum (The Bourne Ult/matum, 2007) Je

_ asi dve vtermy ~
. Sceny jSOU dnes sp|se nez z celku vysta—
- veny z pomérné detailnich zéberd na jednotlive ‘
__postavy a byva tomu Gastedns prave diky rych-
lej$fmu stiihu. Ustavujict zabery Jsou méné béz-
_né a nékdy se objevuji az na konci scény. Moderm
&irokouhlé forméty a teleobjektivy, které pti-
blizujf tvare a pomahajf docilit sevfeného ramova—
ni, umoznujl, aby se na platno vesly i dva detaily
tvare (nebo dokonce jesté vic). Kamera se &asto
pohybuje a zdurazruje jeden detail za druhym.
Doprovodné zabéry z filmu L.A. - pfis-

ne tajne ukazun nektere z techto tend(-,nc( v praxi. :

S - | Zblizka

24-3%6 | Zesitens

~ = kontinuita: .
L.A. - plisne tajne
asoudasné
stfthove .
pestupy -

Z Jakeho

duVOdU;

ma koyntlnwty stala tak casto uz1vanou'? Ne

letech, pfenasely |

’ my se vysﬂaly telewznlml stanl

e kabelové a satélltnl tek

v sedmdesatych letech a byly k- dlsp z
v osmdesatych a devadesatyoh letech Jakm

lidé zacali divat na filmy doma na obrazovo
na platné v k|ne, filmaFi tomu pf FizpUsobili sv

_ postupy.-Neustala

zména v obraze pomoc/ st

hu a pohybu kamery mohla zabranit dlvakum

$ich obrazovkach

_ prepnuli kanal nebo sahli po casopisu

byva snadnéjsi sledovat ry

lejsf stih a detailngjé( zabéry vypadaijf lépe

celky, které sasto

postradajf dllezité podrob

Zesllena kontinuita byla ovlivnéna mnoha dal

faktory, jako tfeba

kapitola 6.

Vztahy ;
mezizabéry:
Strih -

vznikem digitalniho stfihy,

 blavni vliv ze jisté prisoudit televizi.

ast IH ‘
F;&movy
styl

cal Umt" ‘

ordweu ne't/blog/’v‘p =91

amonava klfcovou -
tickou akcl, k nfz se

jo = Extey brutaing
nepodeziele.

i
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5,110 Zdbér 2: Pomoct

navaznostiakce (Exley se

 otad) ziskame dplnsisi

pohled na policisty a|
seznameni s dvéma dal&imi

- protagonisty: s Jackem Vins
‘cennesem nalevoa Budem.

Whiteem v pozadi (divase

smérem k nam). Tento zabér
. ‘muzeme jen z¢asti povazo-
. vatza ustavuifci. Nasledujict

pohyb kamery nas seznamt
s rozvizenim vyseti ovcl(,lch
mistnosti,

.41 Zabéi 3iHanson
‘zdtrazni piftomnost Whitea
tim, Ze stiihne na jeho detail,
snimany teleobjektivem .
prave va chvili, kdyz Fika,
Yo podezieli zabill jeho
partnera.
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Zblizka

Zesilens

kontinuita:

LA = pfisnd tajné

asoudasne
stiihové
postupy

kapitola 6
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Sirih

cast |l

Filmovy
styl

Y
0 o%‘cava pohybovat Exley se

otoo: A

6. 134 Zaboro,.(.dvoud@tasl

nam predstavijehol nadrizensho ‘

Smitha. Kdy Smlth vysve’clu;e,

76 stopy na habojnicich broko

nic podezrelych s€ ShOdU]I se
stopami nalezenymina rms‘te

,_'kde byla spachana masova
vrazda, kamera pfeostinangj

a Exl@yho postava zuetava
nezaostfena.

6 115 Zaberﬁ F’ros’mh
nanaslouchajiciho Whitea
take zde nam sevieny zabér

; snimany te lsobjektivem na jeho

oblicej pripomene, 7¢ je stale

_ piltomen. V této fazisceny je

jen pozorovatelem, ale jak se

Vvyslech priostiuje, vpadne -

dovnitia pokum se podezrcleho

“napadnout

6. 116 Zaber T Vracime se

Kk dvoudetailt; v.némz Smith
vyzaduje, aby Exley donutit.

muzek prl/nanl.

6.417 Zaber8 F’rohzabcr
- na Fxtcyho prvni.zéberve sce-

né, na nemz uvidime pouze jeho

_ tvar - zd@raziuje jeho odhodla-

nf: ,,Jyaije Zlomim, pane.”

6118 74bsr 9: Strihzpet
‘nadvoudetail ndm nabfdne
_ Swiithovu spokojenou realkel,

6.119 Exley se od Smitha

otacismarem knam, je v popredi

_zaberu. Objektiv na néj preostii,
© abychomzahlédli odhodlany
vyrazy jeho tvari, apfipravuje

nas tak na brutalitu, kterou br v

4pro;ev1.

~ 6»120 Exley vychaz( 76 zaberu
: Kamera sjede lehce doliia pre-
_ostfina Vincennesdy skepticky.:

vyraz, Teleobjektiv nam diky
pleosnre’m nabidlvyraz tyarl

T{Earmtha Exleyho a pak Vlnccnv

soviediném zab




tfeba Zjizvend tvar (Scarface, 1932) a Boutlivd
dvacdtd léta (The Roaring Twenties, 1939), dlus
za mnohé pravé dynamickym montaznim sekven-
cim. Experimentaln( filmaF Slavko Vorkapi¢ vytvo-
Fil ponékud abstraktni, takika a2 delirickou skru-
maz rozmanitych akcf: krachy na burze, politické
kampané& &i kariéra opernf pévkyné 6.124,

MontaZni sekvence se od té doby sta-
la hlavni oporou pti natadenf narativnich fil-
ma. Celisti vyuzivaji montaz, aby shrnuly zada-
tek turistické sezony do nékolika kratkych zabérg
na vyletniky, ktefi prichazeji na plaz. Montaz-
nf sekvence ve filmu Spider-Man (2002) ukazu-
je Petera Parkera, jak kreslf svlj kostym super-
hrdiny, inspirovan predstavou divky, kterou
miluje 6.125, 6.126. Vsechny tyto pfiklady néam
také pfipominaji, Ze montazni sekvence obvyk-
le neobsahuijf dialog, a proto byvaji ¢asto dopro-
vézeny hudbou. Ve filmu Tootsje doprovazi pisefi
série zab&rd na titulni strany Gasopist, které uka-
zujf hrdinu, jenz se stal Usp&gnym diky své roli
v mydlové opere.

Shrnuto, kontinualn( styl vyuziva &aso-
vou dimenzi stfihu pfedevaim pro vypravéni. Diky
pfedchozim znalostem divak ogekava, ze bude
stfih predstavovat uddlosti fabule v chronologic-
kém poradku nebo jen s ob&asnym preskupenim
pomoci flashback(. Ogekava také, ze stiih bude
respektovat frekvenci udalosti fabule. A predpo-
kladd, Ze nedUlezité akce vzhledem ke kauzali-
té fabule budou vypustény &i alespofi zkraceny
pomoci vhodnych elips. Vechna tato o&ekavani
umoziuji divakam sledovat pitbeéh s minimalnim
Usitim,

Podobné jako kompoziéni vztahy, rytmus
a prostor, i ¢as je uspofadan tak, aby umoznil roz-
vinuti prigin a nasledkt a také vyvolal nasi zvéda-
vost, napéti a prekvapenl. Existuje viak i mnoho
alternativ kontinualniho st¥ihového stylu a ty stoji
ur¢ité za to, abychom se s nimi seznamili.

Alternativy

ke kontinudln{
stfihové
skladbé
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Alternativy ke kontinualni stfihové
skladbé
Kompoziéni a rytmické moznosti
Jakkoli pusobivy a véudypfitomny je
kontinualni styl, presto jde stale pouze o jede
styld a mnozf filmaFi zkoumaji uplné Jiné sttihoy
moznosti. ,
Filmy vyuzivajici abstraktni nebo asog|
tivnf formu &asto kladou velky ddraz na kompo-.
ziéni a rytmické dimenze stiihu. Zabér 1 nemu
si byt ptipojen k zabé&ru 2 na zakladé prostorove
a Casové funkce, kterou plnf pfi prezentaci faby:
le, ale je mozné ho pipojit pouze na zékladé jeh
kompozi¢nich nebo rytmickych vlastnostf — neza
visle na ¢asoprostoru, ktery zobrazuji. Experime
talnf filmaF Stan Brakhage vyuziva ve filmech,
jako jsou tfeba Anticipation of the Night (1958),
Scenes from Under Childhood (1967-1970) a We
tern History (1971), pro spojeni dvou zabérg ryze
kompozi¢nich vlastnosti. St¥ih motivuje kontinyi
ta a diskontinuita svétla, textury a tvaru. Podob-
ne ¢asti filmG Bruce Connera Cosmic Ray (1962
a A Movie a Report sesttihavaji dokumentarn(
zaznamy, ukdzky ze starych filma, zavadéci pés
a tmava okénka na zékladé kompoziénich vzorcy
pohybu, sméru a rychlosti,
Mnohé filmy vyuzivajici jinou ne? nara-
tivnf formu zcela podfidily prostor a ¢as prezen-
tovany v jednotlivych zabérech rytmickym vzta-
ham mezi nimi. Jednookénkové filmy (single-frame
films; kazdy zab&r v nich zaujima pouze jedno
okénko) jsou extrémnimi pfiklady tohoto vyrazné-
ho z4jmu o rytmus. Filmy Fist Fight (1964; 6.127)
Roberta Breera a Schwechater (1958) Petera
Kubelky patfi k nejslavn&jsim z nich.
Dokonce uz v roce 1913 predvida-
li n&ktefl malifi ryze vytvarné moznosti filmu
a mnohd dila evropskych avantgardnich hnu-
ti dvacatych let 20. stoletf propojovala zajem
0 abstraktni kompozign( vztahy s touhou prozkou-
mat rytmicky stfih. Snad nejslavnéjgim z nich je
film Mechanicky balet (Ballet mécanique, 1924)
Fernanda Légera a Dudleye Murphyho.

kapitola 6 Gast |
Vztahy Filmovy
mezi zabéry: styl
Sttih

6.123

8.121 Wendy a Lucy. Wendy
je zattena kvli kradeZi
vohchods, Snimajf jl otisky
prst a ona se diva na hodi-
ny. Trapi ji, Ze nechala

v supermarketu svou fenku
Lucy.

6.422 Prostiih na hodiny
slouzi k preklenuti jistého
¢asového Useku. Tento
zébér na Wendy v cele
svadél o tom, Ze od té doby,
co jf vzali otisky prstd, jiz
uplynulo nékolik minut,

8,123 Ve srovnan{ s pfed-
chozim zab&rem Wendy
vyrazné zménila svou pozici,
coZ napovida, ze uplynulo
jedté vice Casu. Stardi film
by pro zobrazen{ uplynulého
gasu vyuzil prolinagku, ale

v tomto piipadé nahlé zmény
v lokalité a pozici postavy
naznadujl totéz, Pozdéjs(
zabér na hodiny ukazZe, Ze
Wendy bylav cele drzena
minimalné dvé hodiny.

6.124 Bylldasky éas. Slavko
Vorkapi¢, ktery spolupraco-
val na stfihu tohoto filmu,
vyuzlva nékolikanédsob-

né expozice {zde vidime
zpévatku, notovy zdznam

a zvedajicl se oponu)

a rapidmontaze k shrnutf
triumfu operni zp&vadky.
Obdan Kane ironicky na tuto
pasaZ odkazuje v montaZnf
sekvenci, kterd ukazuje
Susaniny netspéchy.

8.125 Spider-Man. V této
montazni sekvenci vidime
pocitatem generovany
déleny obraz ukazujici jak
Petertv vyraz, tak i detail
kostymu, ktery si navrhuje.

8.126 Spider-Man. V téZe

sekvenci je takeé vyuzita tra-
kéni forma:

prolinatka, ktera na kratkou

chvili ukazuje dva zdbéry

v dvojexpozici.




V kapitole 10 uvidime, jak tento film vedle sebe
klade zabéry na zakladsé jejich kompozisnich
a rytmickych vlastnosttf.

Kompoziénf a rytmické moznosti stfihu
nebyly opomenuty ani ve filmech, které vypravs-
il pFib&h. N&ktefi tvarei narativnich filma nékdy
podFidi svdj zajem o vypravén( kompoziéni sklad-
bé. Nejslavnéjsimi filmy, které mazeme uvést jako
piiklady, jsou zFejmé& muzikdly, na nichz jako cho-
reograf pracoval Busby Berkeley, jenz vymys-
lel propracovana taneénf &isla. V muzikélech
42. ulice, Zlatokopové roku 1933 (Gold Diggers
of 1933, 1933), Prehlidka v zdplavé svétel, Ziato-
kopové roku 1935 (Gold Diggers of 1935, 1935)

a Slecinky (Dames, 1934) se vypravén periodic-
ky zastavuje a film predvadf slozité tance, jez jsou
aranzovany, nataéeny a stfihany tak, aby vynik-

lo pfedevsim uspofadani tanednikd ve vztahu

k pozadi (4.146 z filmu 42, ulice). '

Slozit&jsi je kompozign! stfih Jasudziréa
Ozua. Ozulv stfih byva &asto Fizen daleko pre-
cizn&j&f kompoziénf kontinuitou, nez jakou nachéa-
zime v klasickém kontinualnim stylu. Ve scéng
z filmu Chut makrel vytvari Ozu vérnou kom-
pozi¢nl ndvaznost dvou muzd sedicich u stolu
a popljejicich saké 6.128, 6.129. Ve filmu Dob-
ré rdno (Ohajd, 1959) Ozu pouziva k témuz udelu
barvy: stfiha z pradla visictho na §ritite do interié-
ru a vyuziva névaznosti mezi Servenymi predméty
v hornim levém rohu kazdého zabéru (svetr, lam-
pa; 6.130, 6.131).

Nékteré narativn filmy na chvili pod-
Fidl prostorovy a ¢asovy sttih rytmickému stii-
hu. V dvacatych letech 20. stoletf francouzstf
impresionisté i sovétstl avantgardni reziséti &as-
to upfednostiiovali ryze rytmicky stiih na ukor
vyvoje pfib&hu. Ve filmech jako Kolo Zivota Abela
Ganceho, Vérné srdce (Ceeur fidéle, 1923) a Troj-
dilné zrcadlo (La Glace ¢ trois faces, 1927) Jeana
Epsteina a Kean (1924) Alexandra Volkoffa vyja-
dfuje zrychleny stfih tempo uhangjiciho vlaku,
to¢iciho se kolotoce, zavodiciho automobilu a opi-
leckého tance. Kulesovav film Paprsek smrti (Lué

8

: Alternativy
330331

ke kontinualn{
stfihové
skladbé

smerti, 1925) a, jak nfze uvidime, i Ejzenstejnay
film Deset dni, které otidsly svétem nékdy nechaj
rytmus vyniknout nad prostorem a ¢asem VypF
véni. Népadité pasaze rytmického strihu mlZem
objevit i ve filmu Miluj mne dnes v noci Roube-
na Mamouliana, Milion Reného Claira, v n&kolj-
ka filmech Ozua, Hitchcocka a té2 ve filmech P
padenf 13. okrsku (Assault on Precinct 13, 1976)
a Termindtor (The Terminator, 1984). Pulzujicr ryt
micky stfih byva napadny ve filmech ovlivnénye
hudebnimi klipy, jako jsou tfeba Vrdna (The Crow,
1994) a Romeo a Julie (Romeo + Juliet, 1996),
Rytmicky stfih mize potlagit prostorovou a asg
vou dimenzi (néco podobného jsme vidéli u kom
pozi¢nich vztaht), pficemz vypravéni ustupuje
do pozadi.

Prostorova a &asova diskontinuita
Jak mizete vypravét pribgh, aniz bys-
te se drzeli pravidel kontinuity? Pojdme si uvést
nékolik zplsobu, jimiz s vyuzitim prostorové
a Casoveé diskontinuity filmafi vytvorili specifické
strihové styly. ‘
Jednou z moznosti je ambivalent-
nim zpGsobem vyuzit prostorovou kontinui-
tu. Ve filmu Mg strycek z Ameriky (Mon oncle
dAmérique, 1980) Resnais sestiihava pFibéhy
tif hlavnich postav s archivnimi zabé&ry oblibe-
nych herct kazdé z nich (ty prevzal z francouz-
skych filmt Styficatych let). V jednom ze zabérd
vola na Reného jeho nepifjemny kolega v kan-
celdfi 6,182, pficemz Resnais vzapé&ti sttihne
na zabér Jeana Gabina ze starsiho filmu, ktery je
otocen tak, Ze to vypadd, jako kdyby na kolegu
V protizabéru reagoval on 6.133. Teprve a2 potom
Resnais pfid4 zabér na Reného, ktery se na taza-
tele ot&&i také 6.134. Nem(zeme fict s ur&itostr,
Ze film zahrnuje zabé&r na Gabina jako obraz né&e-
ho, co se odehrava ve fantazii jedné z postav.
Nelze uréit, zda si René, ktery reaguje na svého
spolupracovnika, sam sebe predstavuje jakozto
svou oblibenou hereckou hvézdu nebo zda filmo-
V& narace naznaduje srovnani mezi nimi nezavisle

kapitola 6 Gast
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ma totoZnou pozici a obdob-

6.127 Fist Fight. Vysled-
né je i gesto jeho ruky.

kem fady po sob#g jdoucich
jednookénkovych zabard je
blikajici obraz na platné.

6.430 Dobré rdno. Ozu
stithem z exteriéru vytvar!
hravou kompoziénl ndvaz-
nost. Na ostfe Cerveny svetr
vievo nahofe...

6.128 Chut makrel. Ozu

st¥iha z jednoho muze upije-

jictho saké rovnou.., o y
6.4341 ..navazuje v interié-

ru ostfe Servené stinftko
lampy na stejném miste.

6.12% ...nadruhého muze
- je shodné obledeny, zaujl-




na tom, co si René mysli. Stfih se opird o metodu
zabér/protizabér, ale nékdy ho vyuziva k vytvote-
ni rozporuplné a ambivalentnf diskontinuity.

Existuje v3ak jesté drasti¢téjsf metoda
- filmaF m0Ze porusit nebo zcela ignorovat pravi-
dlo osy. Jacques Tati a Jasudziré Ozu si vybirajl
stfihy, které jsou zaloZeny na nééem, co mUZeme
nazvat 360° prostorem. NevyuzZivaji osu akce,
kterd nutf kameru setrvavat v pomyslném pullkru-
hu, ale misto toho pracujf jinym zpUscbem: pro né
se akce neodehrava na ose, ale ve stfedu kruhu,
a proto kamera muze byt umisténa v kterémko-

li bodé po obvodu kruznice. Ve filmech Prdzdniny
pana Hulota, Playtime a Pan Hulot jede na vysta-
vu (Trafic, 1971) Tati systematicky natasi tak-

fka z kazdého Uhlu. KdyZ jsou zabéry sesti-
Zeny, pfedstavuji z mnoha rtznych prostorovych
perspektiv jedinou udélost. Podobné vytvére-

j1 360° prostor i Ozuovy scény - vysledek této
metody by byl v rdmci kontinuélniho stylu chapan
jako vazna stfihova chyba. Ozuovy filmy &asto
nevykazujl konzistentni relativni pozice a prosto-
rové usporadani scény, stfihy nedodrZujf navaz-
nost pohledd a konzistentni nakonec zGstava jen
porusovdni pravidla osy. Jednim z nejvaznéjsich
hrichd v klasickém kontinualnim stylu je zobrazit
navaznost akce, a zarover prekrogit osu, coZ ale
Ozu ve filmu Na zaddtku léta 6.138, 6.136 lehce
zvléada.

Prostorové diskontinualnf stfih soudas-
né ovliviiuje divaklv zazitek, Obhdjci klasického
stfihu by tvrdili, Ze pravidla prostorové kontinui-
ty jsou nezbytna pro jednoznaénou prezentaci
vypravéni, Ovéem kazdy, kdo vidél film od Ozua
nebo Tatiho, mUZe dosvédtit, ze z porugova-
nf kontinuity, které v jejich filmech vidime, zadny
zmatek ve vypravéni nevzejde. Tiebaze prosto-
ry neplynou tak hladce, jako kdyz je film nato-
&en v hollywoodském stylu (a to je &astedné pra-
vé to, co nas na filmech fascinuje), pficinny vyvoj
zUstava srozumitelny. Nejpfthodnéjsim zavérem je
tedy konstatovani, Ze kontinualni systém je pouze
jeden ze zplsob(, jakym se déa vypravét pifbéh,

S. Alternativy
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V déjinach kinematografie je tento systém domj.
nantnf, ale z uméleckého hlediska nenf nezbytny,

Stoji za to zminit je$té dals dva pro-
stfedky, jak diskontinuity dosahnout. Ve filmuy
U konce s dechem Jean-Luc Godard porusuje
konvence prostorové, dasové a kompoziéni kon-
tinuity systematickym pouzivanim poskoénéhe
stfihu (jump cut). Tento termin byva &asto pouz(.
vén volng, ale jeho hlavni vyznam je tento: kdys
po sobé& néasleduji dva zabéry téhoz objektu, jez
nejsou dostate¢né rozdilné vzhledem k velikos-
ti zabéru a uhlu pohledu, na platngé zaznamenam
skok. Klasicka kontinuita se t&mto skokdm vyhy-
ba hojnym vyuzivanim zabé&rd/protizabért a prg-
vidlem 30° (to doporuduje, aby se kazda pozice
kamery liila od pfedchozi alespori o 30°). Pres-
néjs( predstavu o Godardové posko&ném stiihu
si udélame pfi bliz8im prozkoumani zabér( z fil:
mu U konce s dechem 6,137, 6.138. Takové stfi-
hy v zadném pifpadé neplynou nepozorovang, ale
naopak jsou velmi zfetelné. f

Posko¢né strihy by se nemély zaméro-
vat s eliptickymi sttihy, které vyjadfuji uplynu-
ti Sasu tim, Zze ukazuji postavu v rGznych pozi-
cich. Vy8e uvedeny pfiklad z Wendy a Lucy 6.122,

6.123 zachycuje Wendy, jeZ sedf ve dvou pozicich

na pryéné v cele, kde je drzena. V podobnych pf(=
padech jednotlivé zabéry ukazujl objekt z rGznych
Uhla a opiraji se o pravidlo 30°. Posko&ny stiih
naopak ptedvadf akci z jediného uhlu.
Soudasné mainstreamové filmy si
poskoény stfih ponékud pfizplUsobily. Najdete
ho v montéznich sekvencich, v momentech pie-
kvapen( &i béhem nésilnych scén. Film Ridleyho
Scotta Svindlffi (Matchstick Men, 2003) je jednim
z filmd, které vyuzivajfl tento postup v podobné
mife, jako je vyuZit v U konce s dechem.
Druhym porusenim kontinuity je
nediegeticka vsuvka (nondiegetic insert). Pii
tomto postupu filmar stfihne ze scény na metafo-
ricky nebo symbolicky zabér, ktery nenl soudéstl
casoprostoru vypravéni. Bézné je vyuzivan( kli-
Sovitych spojenf 6.139, 6.140. Slozit&js( priklady
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6,134

6.132 My strycek z Ameriky.

6.133 My strycek z Ameriky.

6.134 Moy strydek z Ameriky.

6.135 Na zacdtku léta. Ozu
stfiha ze zabéru na dédedka,
ktery zrovna pije...

8.136 ...rovnou na zébér
natoceny z opadné strany.

6.187 U konce s dechem.
Poskodny stiih z jednoho
zabéru na Patricii...

6.138 ..nadruhy:zménilo
se pozadf a ubéhl urdity ¢as
fabule.




se objevuji v Ejzendtejnovych a Godardovych
filmech. V Ejzenstejnové Stdvee vidime masakr
délnika sestfihany s porazkou byka. V Godar-
dové Ciriance Henri vypravi pfib&h o starové-
kych Egyptanech, ktefi si pry mysleli, ze ,jejich
jazyk je jazykem boh(”. Jakmile to vyslovi 6.1414,
Godard stfihne na dva detaily ostatk( z hrob-
ky krale Tutanchamona 6.142, 6.143. Ponévadz
jde o nediegetické vsuvky, které nepatfi do své-
ta fabule, tyto zabéry vytvareji letmy, Gasto iro-
nicky komentar akce a povzbuzuji divéka, aby
patral po implicitnim vyznamu. Podporujf - nebo
naopak problematizuji - ostatky to, co préavé
Henri rika?

Jsou ale je&té jiné alternativy ke kla-
sické kontinuité, zejména vzhledem k manipula-
ci s asem. Ackoli se klasicky pfistup k pofadku
a frekvenci fabulaénich udéalosti mtze zdat jako
nejlepsf moZznost, nenf nezbytny — jde prosté jen
0 nejbé&znéj8f piistup. Fabulagni udélosti nemusejf
byt sestfihany v chronologickém potadku.

Modern{ publikum si jiz zvyklo na scé-
ny, které jsou prerudeny kratkymi flashbacky.
Nékteff filmafi v8ak nejistotu stupfuji tim, Zze vlozi
zabér, ktery muze, ale nemusi z potadku fabu-
le vystupovat. Film Michaela Hanekeho Utajeny
opakované ukazuje z protéjsi strany ulice luxusni
dim. Po jednom no&nim zabéru nasleduje dvou-
vtefinovy zabér na chlapce - je noc a on néco
pozoruje 6.144, 6.145, Zprvu se tento zabér zda
ve spravném potadi, podobné jako zabéry na Jef-
fa, ktery sleduje svého souseda v Okné do dvo-
ra 6.87, 6.88, 6.90-6.93. Pozdéji se v3ak dozvi-
me, Ze nas narace filmu Utajeny znaéné oklamala.

Jedté napadnéji pouziva tento postup
Resnais ve fitmu Vdlka skonéila. Scény sestfiha-
né v ramci konvenéni kontinuity prerusuji zabe-
ry, které jsou mozné flashbacky, ptipadné se ode-
hrévaji pouze v pfedstavach protagonistd, nebo -
dokonce mUze jit o udélosti budouci. Stfih si
muze z narativnich ddvodl pohravat i s kolisavou
frekvencf: tutéz udalost lze ukézat opakované.

Ve filmu Vdlka skonéila je tentyZ pohteb zobrazen
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rdznymi hypotetickymi zpUtsoby, ptigemz protago
nista je jednou p#ftomen a jindy ne.

Opét je to Godard, ktery nabiz{ vyraz.
ny priklad, jak mize sttih manipulovat s pofadkem
i frekvencl fabula¢nich udalosti. Ve fitmu Blgz-
nivy Petricek (Pierrot le fou, 1965), kdyZ Marian.
ne a Ferdinand opoust&ji sv(j byt, Godard prom;
ché potadi z&bérl 6.146-6.149. Pohrava s takg
s frekvencl, kdyz opakuje jednu akei - Ferdinang
naskakuje do auta -, ale ukazuje ji pokazdé jingk
Takova manipulace se stfihem rozbiji nase nor
maln{ odekavani spojena s d&jovou akci a nutf
nas soustfedit se na proces utvateni filmového
vypravéni. _

Sttih si rovnéz maze dovolit manipulo-
vat s trvanim fabule. | kdyZ naprosta kontinuita
a elipsy jsou nejb&znéjsim zptsobem, jak zacha-
zet s trvanim Casu, stale tu mame moZnost pro-
dlouzenf neboli protahnuti okamziku, kdy &as pro-
jekce je delsf nez ¢as fabule. Frangois Truffaut
pouziva takové prodlouZeni ve filmu Jules a Jim
k vyzvednut! kli¢ovych momentd vypravéni - tie-
ba kdyz si hrdinka Catherine nadzvedne zavoj
nebo sesko&f z nabfez!.

Filmafi si nasli vynalézavé zptsoby, jak
pfepracovat ta nejzékladng&jsf pravidla kontinuélni-
ho systému. Ukézali jsme napfiklad, 2e navaznost
akce velmi ¢asto naznaduje, Zze navzdory stfihu
¢as stéle plyne. Alain Resnais nicméné ve filmu
Loni v Marienbadu vytvari nemoZnou kontinualni
akci, kdyz skupinky hostd postéavajl v hotelovém
foyer a jeden polocelek ukazuje blondynu, ktera
se za¢iné odvracet od kamery 6.1450. Uprostted
jejfho otacenf totiz nasleduje stfih na tutéz posta-
vu, jeZ se stéale otadi, ale v jiném prostiedi 6.151.
Kompozi¢né odpovidajici pozice postavy v rdmu
a ndvaznost akce naznadujl, Ze se Zena pohybuje
plynule, avéak zména prostfedi tento dojem vyvra-
ci. Jak uvidime v kapitole 10, experimentalni filmy
vyuZivaji je8t& ambivalentné&jsi nebo rozporuplngj-
&f stifinh.

Nage priklady naznaduji, Ze jisté dis-
kontinuity v pofadku, trvani a frekvenci mohou 6144

8.145 Kraticky zabér

8.142 ..nediegetické zabg-

kapitola 6 sast ] B Rané¢ japonské sermi- 8.139 Byljsem lyncovdn. o (valiciho se chlapcs
Vziahy Filmovy ské filmy {e,epchlub( odvaz- Lang stFiha z klabosiclch ry Hfa:ncharxmim\/y hrobky, iatil;/ij;ig:j:ez(;a 32, i
mezi zabéry: styl nym stéihem, jak ukazujeme zen.. nanfz je motiv va... Joruie dm, als zabar je
Stfih ' pozoruje dim,

v &lanku ,Bando on the run”.
www.davidbordwell.net/
blog/7p=911

6.143 ...a jeho zlatd maska. ve skutecnosti flashbackem
a on se diva nanéco zcela

jiného.

6.140 ...na zabér kvokajf-
cich slepic. 8.144 Utajeny. Tento exte-
ridrovy zabér se zprvu zdé,
e je ve spravném Sasovém
potadku, ale pozdéji se
ukaze, fe jde o obraz z pie-
hravané videokazety.

8.141 Clianka. Po diegetic-
kém zabéru nasledujl...




byt v narativnim kontextu zcela srozumitelné.
Na druhou stranu, pfi vyuzitl poskoéného stiihu,
nediegetické vsuvky a nekonzistentni navaznos-
ti akce mizZe narugeni ¢asu rovnéz zcela popift
tradi¢ni chapani pifb&hu a vytvorit mezi zabéry
ambivalentnf vztahy.

Pojdme si uvést jako ptiklad toho, co
dokaZe prostorova a asova diskontinuita, slav-
ny film Sergeje Ejzenstejna Deset dni, které otfds-
ly svétem.

Funkce diskontinuélni stfihové skladby:
Deset dni, které otfdsly svétem

Pro mnohé sovétské filmare dvaca-
tych let 20. stoletf byl stfih hlavnim prostfedkem
k vytvoreni celkové formy filmu - neslouzil tedy
pouze narativnimu vyvoji, jako tomu bylo v konti-
nualnim systému. Ejzenstejn se pokousel vysta-
vét filmy Stdvka, Kfiznik Potémkin, Deset dni, které
otrdsly svétem a Generdini linie (Generalnaja linija,
1929) na zakladé specifickych stfihovych postu-
pl. Nepodrizoval své stiihové metody rozvrzent
pfibéhu, ale naopak tyto filmy pojal spige jako
konstrukce, které jsou na strihu zalozeny.

Ejzendtejn se proti kontinualni stiiho-
vé skladbé zamérné postavil, kdy# vyhledaval
a vyuzival to, co by se v Hollywoodu chépalo jako
diskontinuita. Inscenoval herce, natagel a stfihal
sekvence Casto tak, aby dosahl co nejvétsi srdzky
po sobé jdoucich zabért i mezi jednotlivymi sek-
vencemi. Byl pfesvéd&en, ze kdy? bude divak
nucen tyto konflikty néjak propojovat, vyrazné
to posili jeho aktivitu béhem procesu porozumé-
ni filmu.

Ejzenstejnovy filmy prestaly byt svazo-
vany konvenén{ dramaturgif, a tak se svobodné&
toulaji ¢asoprostorem. Vytvéareji spletity vzorec
obrazd, které zamérné stimuluji divakovy smys-
ly, emoce a mysleni. Kratky tryvek z filmu Deset
dni, které otfdsly svétem nam pomaze dolozit, jak
Ejzenstejn stfihovou diskontinuitu vyuziva.

Budeme mluvit o tfetf sekvenci ve fil-
mu (obsahuje pfes 125 zabéra). D&jova akce je

5

; Alternativy
336337

ke kontinualni{
stfihové
skladbg

jednoducha. V Rusku po tnorové revoluci nast
pila k moci burzoazn( Prozatimn{ vlada, ale mfs
to toho, aby se prestala podilet na prvni svétoy
vélce, pokraéuje v podpofe svych spojency, Tat
skute¢nost zpUsobila, ze se Zivot ruskych obyy
tel od carskych dob viibec nezménil. V klasickg
hollywoodské kinematografii by tento pfib&h moh
byt pfedveden pomoci montazni sekvence NoVing
vych titulkd, které by byly propojeny se scénoy,
Vv niz si protagonista stézuje, Ze Prozatimni vi4.

da nevyfesila problémy, s nimiz se obyvatelé Rus
ka potykajf. Protagonistou Deseti dni, které ottgs.
ly svétem v8ak nenf jedna postava, nybrz rusky i
a ddlezité momenty v pFb&hu se vesmés obejdoy
bez dialogd. Film Deset dni, které otidsly sveétem

se nesnazf jednoduse prezentovat udalosti fabyle
ale jde o n&co dale a navadf publikum, aby tyto

udalosti aktivné propojovalo. Jsme tak konfronto-
vani s dezorientujici a nespojitou sadou obraz(.

Sekvence za¢ina zabéry ruskych voja-
ki na fronté, ktetf skladaji zbrané a bujné se brat-
F s némeckymi vojaky 6.162. Ejzenstejn pak sti-
hé zpét na Prozatimni vladu, kde sluha predava
dokument vladafi, kterého nevidime 6.153. Tento
dokument zavazuje vladu k tomu, Ze bude poma-
hat spojenctim. Vojenské bratfen( je nahle pre-
ruseno bombardovanim 6.164. Vojaci b&2( zpét
do zé&kopl a tam se tisni, zatimco na n& pada hli-
na a stfepiny bomb. Ejzenstejn nasledné st¥i-

h& na sérii zab&ru déla, které opousti montazni
linku v tovarné. V jednom momentu narace tyto
vyjevy prostiihava se zabéry vojak( na bitev-

nim poli 8.155, 6.1566. V posledn( d4sti sekven-
ce jsou zabéry na délo prostfizeny s hladovymi
Zenami a détmi, které i kdyz sné&zi, stoji ve fronté
na potraviny 6.167. Sekvence kon&i dvéma meziti-
tulky: ,Nic se nezménilo.” - ,Je hlad a vélka.”

Ve scéné prateleni mezi vojéky nalez-
neme nekolik propojeni na zakladé kompoziénich
vztah(. Vybuchujicl granat se napfiklad v jed-
nom zab&ru kompoziéné vaze na pohyb muzd,
ktefl se vrhajl do zakopu v zabéru dalsim. Dale-
ko zFeteln&jsi jsou vak diskontinuity. Ejzenstejn

kapitola 6 gast Il 6.146 Blgznivy Petficek.
Vztahy Filmovy Nejprve Ferdinand naskod!
mezi zabéry: syl do auta, které jiz Marianne
Stiih

startuje...

6.147 ..nicméng pak vidime
dvojici zpét v jejich byté.

6.448 Poté se aulo zene
ulicl...

6,149 ..a pak Marianne

a Ferdinand vychézej!

na stfechu, co? je udalost,
kterd jejich odjezdu pfed-
chazela,

6.150 Loniv Marlenbadu.
Navaznost akce...

£.451 ...mezi dvéma rlzny-
mi prostfedimi.

6.149

6.154 Deset dni, které
otfdsly svétem. Vybuchy
granatt na fronteé.

6.152 Deset dnl, které otfds-
ly svétem. Rusti a némedt!
vojaci si na bitevnim poli
povidajl, popljejl a sméji se.

6.153 Deset dnl, kieré
otrgsly svétem. V palédei
Prozatimni viady.




ze sméjiclho se némeckého vojaka divajiciho se
doprava stfiha na hrozivou sochu orla, jejiz pohled
sméfuje doleva k vladnimu Ustredf 6.158, 6.159.
Najdeme tu i vyrazny poskog&ny stfih: sluha se
uklani a najednou stoji vzptimeng 6.160, 8.161.
Staticky zabér na zbrané zapichnuté do sné-

hu je sestfizen s celkem zobrazujicim vybuchuj(-
cl bombu 6.162, 6.163. Kdyz se vojaci Zenou zpét
do zakopU, Ejzenstejn Sasto mezi jednotlivymi
zabéry stav( do opozice sméry jejich pohybu.

A co vice, stfih dava do protikladu zabé-
ry na spoustéjic/ se délo se zabé&ry na muze kréici
se v zakopech a divajici se vzharu 6.165, 6.156.
V posledni ¢asti sekvence Ejzenétejn klade vedle
sebe zamtzené, takika statické zab&ry na zeny
a déti 6.157 s ostrymi zab&ry z dynamicky se
pohybujici kamery na délniky tovarny, kteff sun-
dévaji délo z linky 6.164. Tyto kompozign( diskon-
tinuity se ve filmu objevuji opakovang, zejména
v dynamickych scénéch, a publiku tak znesnad-
nuji vnimanf filmu. Divat se na Ejzenstejntv film
znamené podvolit se tomuto Gdernému a pulzuji-
cimu kompoziénimu stfihu.

Stejné tak Ejzenstejn pOsobivé vyuziva
Casové diskontinuity: celd sekvence odporuje hol-
lywoodskym pravidlam, jelikoz odmita jednoznaé-
né predvést porfadek udalosti. Naznaduje pFigny
stfih bitevniho pole a vladniho palace, ptipadné
tovarny a ulice simultanné probrhajici d&je? (Uva-
domme si napfiklad, Ze zeny a dé&ti vidime v noci,
zatimco se zd4, Ze v tovarné se pracuje ve dne.)
Nenl mozné Fici, jestli se udalosti na bitevnim
poli staly pFed, nebo aZ poté, co Zeny probdi noc
¢ekanim na potraviny. Ejzenstejn se vzdal zob-
razeni uddlosti v chronologickém poradku, aby
mohl vytvofit ze z4b&rl emocionalni a pojmovou
jednotku.

Podobné kolisé i trvani gasu. Vojaci se
pratell v pomérné souvislém Sasovém Useku, ale
v chovén/ Prozatimn( vlady rozpozname drastické
elipsy - to umoziuje Ejzenstejnovi oznadit vladu
za neviditelnou pFi¢inu bombardovani, které pre-
rusi mirovou situaci. Na jednom mfst& Ejzenstejn
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vyuziva jednoho ze svych oblibenych postupuy,
prodlouZeni ¢asu: kdyz vojék pije z lahve, zabéry
se Castecné prekryvajl. Tento stfih pfipomind pro-
dlouZenou sekvenci, v niz kolo narazi do preda-
ka ve filmu Stdvka 6.44-6.46. Na jiném misté je

vypusténo postupné fyzické vycerpanl Zen a datf,

které Cekaji ve fronté&. Vidime je stat... a pozdaji
lezet na zemi. | frekvence je diskontinualnf: t&zke
(ze tici, jestli vidime nékolik dé&l, ktera sjizdé-
if z montazni linky, nebo jenom jedno v nékoli-
ka z&bérech. | tady se Ejzenstejn vzpira Sasové
linii a snazfi se o specifické propojeni jednotli-
vych prvkd. Stfih manipuluje s pofadkem, trvanim
a frekvenci, a podFizuje tak pfimodary &as fabuy-
le specifickym pojmovym vztahtm. Ty Ejzenstejn
vytvari tim, Ze vedle sebe pomocl stfihu klade
rdzné déjové linie.

Co se tyge zachdzeni s prostorem, pohy-
buje se zminéna sekvence z filmu Deset dni, které
otfdsly svétem od kontinuity az k extrémni dis-
kontinuité. | kdyz je obdas respektovéano pra-
vidlo osy (zejména v zdbé&rech na Zeny a déti),
Zadnou z ¢astf této sekvence Ejzenstejn nezaha-
juje ustavujicim zabérem. Znovuustavujicl zabéry
jsou vzécné a film jen zfidkakdy ukazuje vechny
prvky konkrétniho prostfed( v jednom zabéru.

Bé&hem celého filmu je narugovana kla-
sickd kontinuita prostoru tim, Ze se prostriha-
V& mezi rlznymi lokalitami. S jakym vysledkem?
ZpUsob, jakym film naruduje prostor, nas vyzyva
k vytvafFen! emocionalnich a pojmovych spojent.
Napfikiad jiz zmitovany stiih na Prozatimni vladu
z nf &inl zdroj bombardovani, co? je jesté posile-
no tim, Ze po prvnim vybuchu nasleduje posko&ny
stiih zobrazujicf klaniciho se a vzpFimeného vlad-
niho sluhu 6.460, 6.161.

Jesté odvaznéjsi je stiih z choulicich se
vojakd na sjfzdéjfci délo, jimz Ejzenstejn plsobivé
naznacuje, Ze muzi jsou drceni valeénym apara-
tem vlady. To je jesté posileno falednou ndvaznos-
ti pohledu: vojéaci se divaji smé&rem nahoru, jako
kdyby pozorovali spousténé délo. Strih je klamny,
protoZe tyto dva prvky se samozfejmé nachazeji

kapitola 6 aast il
Vztahy Filmovy
mezi zabéry: styl
8t#ih

6.157

B Nekolik piiklada vyraz-
nych a efektivnich stiihl
uvadime v ¢lanku ,Some
cuts | have known and
loved”,
www.davidbordwell.net/

blog/7p=2346

6.155 Deset dnl, které
otfgsly svétem. Zabéry
na délo v tovarné jsou
spojeny...

6.156 ...se zabéry navojaky
na bitevnim poli.

6.157 Do valednych scénje
vstiizena fronta lidf dekajl-
cfch na chléb.

5.158- 6,164 Desetdni,
které otfdsly svétem,




ve z<.:ela odli§nych prostredich 6.155, 6.156. Tim,
ze Ejzenétejn pozd&ji ukazuje délniky v tovar-

né, jak sundavaji délo 6.164, vytvaii spojeni mezi
utladovanymi vojaky a utlagovanym proletaria-
te:m. KdyZ uZ je délo kone&né na zemi, prostihava
'E'leenétejn zabéry na délo se z&béry na hladové-
jfef ro.diny vojakl a délnfku. | ony jsou prezento-
vany jako obéti viadni masinerie. Kdyz kola déla
dosednou t&zkopadné na zem, Ejzenstejn stiiha
na prgrqrzlé nohy Zen a znagnou vahu stroje pak
propojuje mezititulky (,jedna libra”, ,pal libry”)®
se zabéry na hladové Zeny a déti. Ackoli viech-
ny tyto prostory se ve fabuli vyskytujf, zminéné
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Mame-li jakékoli dva zabéry, které jsou
pojeny. mazeme si polozit nékolik otazek:

diskontinuity vytvareji isly politicky
diskor udé[oﬁtf‘y ji souvisly politicky komentsg
B Ejzenstejnlv prostorovy stt¥ih podob-
né jako jeho stfih ¢asovy a kompoziéni zkrat-
ka vytvéif navaznosti, analogie a kontrasty, kterg
vyZaduji, abychom interpretovali udalosti fabule
Interpretace nenf jen tak divakovi piedlozena '
naopak ho stfihové diskontinuity spige tlagi I
k tomu, aby implicitni vyznamy sam odhaloval
Tato sekvence a stejné tak i dal&i v Deset/ dnéch
k_teré otfdsly svétem dokazuji, Ze k principtim kla./
sické kontinuity existuji plisobivé alternativy.

1. Jsou kompozi¢ni vztahy mezi zébéry
ontinualni, nebo diskontinualn{?

3. Jsou zabéry prostorové kontinualni?
ostlize ne, co diskontinuitu zptsobuje? (PEEny
t7ih? Nejasna voditka?) Jestlize na sebe zabéry

ik se na vystavbé prostoru podili pravidlo osy?

naptiklad navaznost akce ze zabéru do zabéru?)
estlize ne, co zplsobuje diskontinuitu? (Elipsy?

MZeme si ostatné klast totozné otéz-
- ky, které si klademe u kazdého filmového postu-

formé filmu? Vyuziva film stfihu k vystavbé nara-
tivniho prostoru, &asu a fetézce pfi¢in a nasledkd
ve stylu klasické kontinuity? Jak pouZzité sttiho-

 stfed(? Nebo naopak narativni informace zadrzu-

_ji? Obecngji feceno, jak stfih pFispiva k divakovu
zazitku z filmu?

Par praktickych rad: Existuje né&kolik

zplisoby, jak se naugit v8imat si stiihu. Jestlize

na film nebo na n&jaky televizni program a pokaz-
dé, kdyz se zménf zabér, tuknéte tuzkou. Jakmi-
le zadnete stiih bez poti#f rozpoznavat, podivej-
te se na jakykoli film s jedinym cilem: zkoumejte
aspekty stfihu - tfeba to, jak je prezentovan pro-
stor nebo jak jsou vytvaieny kompozi¢nf a éaso-

nosti stiihu, stanete se citlivéjdimi na rytmicky
stfih, pricemz vytukavani tempa stfihu vam mUize
pomoci.

kapitola 8 ¢ast il
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St¥ih

2. Jaké rytmické vztahy mezi nimi vznikaji?

avazuji tak, Ze jsou prostorove kontinualni, nako-

4. Je zachované &asovéa navaznost zabé-
¢2 Jestlize ano, co tuto kontinuitu vytvai(? (Je to

pu: Jak tento postup funguje vzhledem k narativnf

_ vé vzorce zdlrazhujf vyraz tvare, dialog nebo pro-

mate problém si stfih uvédomovat, zkuste se divat

vé vztahy mezi zabéry. KdyZ si budete viimat cet-

Stedovanim americkych filma z t¥icatych
a &tyficatych let se mlzete seznamit s klasickym
kontinualnim stytem. Zkuste uhadnout, jaky zabér
bude v sekvenci nastedovat. (Budete prekvape-
ni, jak dasto se vas odhad naplnf.) Kdyz se dfvate
na film jinde nez na platné, zkuste vypnout zvuk
- stiihové vzorce se tak stanou zieteln&jsimi. Jak-
mile je kontinuita poruéena, ptejte se sami sebe,
zda jde o nahodu, nebo to slouzl néjakému uce-
lu. Kdyz uvidite film, ktery rieni vérny principim
klasické kontinuity, patrejte po jeho specifickych
sttihovych vzorcich. Pouzivejte na DVD-pfehra-
vadi zpomalenl, zastaveni obrazu a zpé&tné pre-
tageni, abyste mohli analyzovat sekvenci fitmu,
jako jsme to dg&lali v této kapitole. (Muzete k tomu
vyuzit takika jakykoli film.) Podobnymi metodami
muzete znadné vylepdit svou schopnost uvédo-
movat si moc stfihu a vice mu porozumeét.

Kam dal

Co je to vlastné stiih?

Mezi knihy o préaci filmového stfihace,
které napsali autofi s praktickou zkugenosti, pa-
tfi When the Shooting Stops... The Cutting Begins:
A Film Editor’s Story Ralpha Rosenbluma a Rober-
ta Karena (New York, Penguin 1980), On Film
Editing Edwarda Dmytryka (Boston, Focal Press
1984), Selected Takes: Film Editors on Editing Vin-
centa Lo Bruttoa (New York, Praeger 1991), First
Cut: Conversations with Film Editors Gabrielly
Oldhamové (Berkeley, University of California
Press 1992) a Editing and Post-Production Decla-
na McGrathe (Hove /VB/, RotoVision 2001). Viz
té2 The Technique of Film and Video Editing: His-
tory, Theory, and Practice Kena Dancygera (Bos-
ton, Focal Press 2007) a soubor ¢lankd ,The Art
and Craft of Fitm Editing” (Cineaste 34, 2009,

& 2, 8. 27-64).

Walter Murch, jeden z nejvynaléza-
v&jsich stfihatd v dgjinach filmu, nabfzf fadu
my&lenek ve své knize In the Blink of an Eye:




A Perspective on Film Editing (Los Angeles, Sil-
man-James 2001). Murch, ktery pracoval na fil-
mech Americké graffiti, Kmotr, Apokalypsa

a Anglicky pacient (The English Patient, 1996),
vzdy chépal st¥ih obrazu a zvuku jako soudés-

ti jednoho procesu. Podélil se o své nazory

v dlouhém rozhovoru s vyznamnym spisovatelem
Michaelem Ondaatjem v knize The Conversations:
Walter Murch and the Art of Editing Film (New
York, Knopf 2002). Murch byl vzdycky experimen-
tatorem a byl také jednim z prvnich, kdo se poku-
sil vyuzit pomérné levny software k sestfizenf fil-
mu pro kina. Vysledek je detailn& vyliten v knize
Charlese Koppelmana Behind the Seen: How Wal-
ter Murch Edited Cold Mountain Using Apple’s
Final Cut Pro and What This Means for Cinema
(Berkeley /CA/, New Riders 2005). M(izete si
poslechnout, jak Murch mluvf o své praci v pro-
gramu Fresh Air na rozhlasové stanici National
Public Radio (k dispozici na: WWW.Npr.org).

Stéle touzime po n&jakych podrob-
nych dé&jinach stfihu, nicménég uz André Bazin
velmi vyznamné pFisp&l svym kratickym ese-
jem Vyvoj filmové feci” v Co je to film? (Praha,
CSFU 1979, s. 55-61). StFih v ranych americkych
filmech pozorné analyzuje Charlie Keil v knize
Early American Cinema in Transition: Story, Style,
and Filmmaking, 1907-1913 (Madison, Universi-
ty of Wisconsin Press 2001). Profesionalni stfiha&
Don Fairservice nabizi pfinosnou tvahu o stfi-
hu v némém a raném zvukovém filmu v knize Film
Editing: History, Theory and Practice: Looking at
the Invisible (Manchester, Manchester Universi-
ty Press 2001). N&kolik &4stf knihy Barryho Sal-
ta Film Style and Technology: History and Analysis
(London, Starword 1992)7 je v&novano proménam
ve stfihadské praxi.

Na stfih obvykle spoléhaji dokumentarn(
filmy, snad dokonce vice nez filmy fikéni. V pru-
béhu ¢asu se vyvinula fada st¥ihagskych konven-
cf. Napfiklad je b&zné sesttihat zabéry na ,mlu-
vic hlavy” expert(l zastavajicich opagné nazory,

a zobrazit tak protikladna hlediska. Je zajimavs,

o Kam dal
342--343

Ze kdyZ Errol Morris natagel film Tenkd modrg
édra (The Thin Blue Line, 1988), radil svému stfi
hadi Paulu Barnesovi, aby se vyhnul sesttiha-

ni zabérd na hlavni dva podezrelg. ,Nechtsl dat
vedle sebe kladase a padoucha, jak je to v doky
mentu b&zné... Nesnasel, kdy? jsem sestiihal lid
vykladajici stejny piib&h nebo lidi oponujic( &i
reagujici na néco, co zrovna fekl nékdo jiny...”
(Oldhamova, First Cut, s. 144) Morris chtél evi-
dentné u kazdé z vypovédi jednotlivych mluy-
¢l docilit jisté integrity. Cht&l, aby kazda z nich
byla prezentovéna jako alternativni vypovéd
0 udalostech.

Dimenze filmového stiihu

O kompozi¢nich aspektech stiihu toho
bylo napséno jen velice malo. Viz The Cinema gs
a Graphic Art Vladimira Nilsena (New York, Hill
& Wang 1959) a rozhovor Jonase Mekase s Pete-
rem Kubelkou ,An Interview with Peter Kubelka”
(Film Culture 1967, &. 44, s. 42-47).5

To, co jsme nazvali rytmickym stiihem,
zahrnuje kategorie metrické a rytmické montaze,
o nichZ mluvi Sergej Ejzenétejn v eseji ,The
Fourth Dimension in Cinema“ (Selected Works,
vol. |, s. 181-194). Pfiklad analyzy filmového ryt-
mu najdete v textu Lewise Jacobse ,D. W. Griffith,
obsazeném v knize The Rise of the American Film:
A Critical History (New York, Teachers College
Press 1968, s. 171-201). UZite&nym materidlem
pro studium rytmického sttihu jsou televizni rekla-
my: vyuzivajf totiz velice stereotypnich obraz(, coz
stiihagi dovoluje stiihat zabgry tak, aby odpovida-
ly rytmu hudebniho motivu ve zvukové stopé.

KuleSovovy experimenty jsou v rtiz-
nych zdrojich popisovany odligng. Dvéma nejdd-
véryhodnéjsimi zdroji jsou kniha Film Technique
and Film Acting V. |. Pudovkina (New York, Grove
Press 1960)° a kniha Kuleshov on Film: Writings
of Lev Kuleshov editovana a prelozena Ronal-
dem Levacoem (Berkeley, University of Califor-
nia Press 1974, zejm. s. 51-55).1% Shrnutf prace
Lva Kuledova najdete v eseji Vance Kepleyho ml.
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e Kuleshov Workshop” (Iris 4, 19886, &. 1,

5-23). Mize Kuledovlv efekt opravdu %ovb,ra- ’
vat emotivni reakci postavy, ktera nema zadny
acificky vyraz? Dva filmovi badatelé, ?te.phevnw
rince a Wayne E. Hensley, se to poko&tsels O\I/erxt
jejich skeptické zavéry jsou_ podrobné popsany
jejich eseji ,The Kuleshov Effect: Recreating the
assic Experiment” (Cinema Journal 31, 1992,

2, s. 59-75). Béhem devadesétych let 20. stole-
byly objeveny dal8 dva KuleSovovy experimen-
_ Jeden byl Uplny a druhy se zaohoval‘pouzg.

e fragmentech. Popis a historické squylslostl jed-
oho z nich najdete v eseji Yuriho TS|V|an’?1, Eka-
riny Khokhlovové a Kristin Thompsonove ,,The? )
ediscovery of a Kuleshov Experiment: A Dossier
Eilm History 8, 1996, &. 3, s. 367-367).

Kontinualni stfihova skladba

" O roli kontinualnf strihové sklad-

Eiby v déjinach kinematografie mluvime v kapli—v
tole 12 (vetné pripojené bibliografie). A pravé

o moznostech této kontinualni skladby v sou-
vislosti se skrytou selektivnost! mluvi Thom
Noble, ktery stfihal filmy 4561 stuprits Fahren-
heita (Fahrenheit 461, 1966) a Svédek: ,Béz- .

n& se stava, ze v kazdé scéné je, feknéme, asi
sedm skvélych momentl. Ale kazdy z nich je

v jiném jeti. Mym ukolem je pokusit se pospo-
jovat téch sedm momentd a udélat to tak hlaj'j- )
ce, aby si nikdo nev8iml, Ze je tam n&jaky stfih.
Citat z knihy Davida Chella Moviemakers at Work
(Redmond /WA/, Microsoft Press 1987, s. 81-82).
Mnohé zdroje podrobné vysvétluji pra-
vidla kontinuity. Viz Karel Reisz a Gavin Millar
The Technique of Film Editing (New York, Hastings
House 1968)t, Grammar of the Film Language
Daniela Arijona (New York, Focal Press 1978),

On Screen Directing Edwarda Dmytryka (Bos-
ton, Focal Press 1984), esej Stuarta Basse ,Edi-
ting Structures” v knize Transitions: Voices on the
Craft of Digital Editing (Birmingham /VB/, Fri-
ends of ED 2002, s. 28-39) a The Eye Is Quicker:
Film Editing: Making a Good Film Better Richarda
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D. Peppermana (Los Angeles, Michael Wiese Pro-
ductions 2004), Na§ nakres hypotetické osy akce
byl zpracovan podle stru¢ného prehledu Edwarda
Pincuse z jeho knihy Guide to Filmmaking (New
York, Signet 1969, s. 120-125).
Analyzy kontinualniho stylu najdete
v esejich ,The Obvious and the Code” Raymon-
da Belloura v dasopise Screen (15, 1974/1975,
& 4, s. 7-17) a ,Detours in Film Narrative: The
Development of Cross-Cutting” Andrého Gaud-
reaulta v &asopise Cinema Journal (19, 1979,
¢. 1, s. 35-59). Joyce E. Jesionowska predstavu-
je podrobnou studii specifické Griffithovy verze
rané kontinualnf stiihové skladby v knize Thinking
in Pictures: Dramatic Structure in D. W. Griffith’s
Biograph Films (Berkeley, University of California
Press 1987). Kniha Davida Bordwella Planet Hong
Kong: Popular Cinema and the Art of Entertain-
ment (Cambridge /MA/, Harvard University Press
2000) se zabyva tim, jak byla hollywoodska konti-
nuita vyuzita v jinych narodnich kinematografiich.
Profesionaln stiihacka Bobbie
O’Steenovéa analyzuje zabér po zabéru sek-
vence z deseti klasickych hollywoodskych fil-
mt v knize The Invisible Cut: How Editors Make
Movie Magic (Studio City /CA/, Michael Wiese
Productions 2009).

Soudasny stfih a zesilena kontinuita

Principy kontinualnf stfihové skladby se
vyuéuji ve filmovych 8kolach a jsou vétép_ovény
zadinajicim filmaram i v praxi, a proto v kmgma—
tografii napfi¢ celym svétem stéle prevladaji. liak
jsme ale naznagili na s. 324, systém se'neusta—
le promé&nuje. Zabéry jsou kratsl (Moulin Rougev
- Moulin Rouge!, 2001, se sklada z vice nez Ctyf
tisic zab&rl) a ramovan{ hercl se stava detailngj-
&im. Ve stard( filmarské tradici zachycujf polocelky
kompletni horni polovinu téla a paze, ale zesilena
kontinuita se soustfed! na tvafe, zejména na her-
covy oéi. Filmovy stfiha¢ Walter Murch fika: .
JUr&ujicim faktorem pro vybér konkrétniho zabe:\ful
je Gasto: ,Dokazete zachytit vyraz hercovych o&i?




Jestlize ne, stiiha¢ nejspise vyuzije detailngjs(
zabér, i kdyZ by se pro promitani na velkém platné
jako adekvatn&jsi mozna jevil vétsi zabér”

Je odividné, Ze soudasné rychlej-

§i tempo stfihu a Sasté pohyby kamery dovo-

lujf reziséram byt v navaznosti pohled méné
ddsledn(. V nékolika scénach ve filmech Hulk
(2008), Tajemnd feka (Mystic River, 2003), 8. mile
(8 Mile, 2002) a Syriana (2005) je osa akce pre-
kro¢ena, nékdy dokonce i opakované. Jestlize
tyto stfihy divaky nematou, je to zfejmé proto, Ze
se herci prili§ nepohybujf, a tak celkové prostoro-
ni prostoru si patrné vyzadé vice prostfiht a zvu-
kovych voditek, jak vysvétluje stfihag Alan Heim,
kdyz analyzuje jednu scénu z filmu Zdpisnik jedné
lasky (The Notebook, 2004). Viz webovou stran-
ku SdruzZeni sttihact (Editors Guild) na: www.edi-
torsguild.com/v2/magazine/Newsletter/Jul Aug04/
julaug04_notebook.html.

Vice o zesilené kontinuité najdete v kni-
ze The Way Hollywood Tells It: Story and Style in
Modern Movies Davida Bordwella (Berkeley, Uni-
versity of California Press 20086, s. 117-189).12

Alternativy ke kontinualni stfihové skladbé
Hlavnf pramen k této oblasti tvof( ese-
je Sergeje Ejzenstejna. Ejzenstejn byl velice intro-
spektivnim filmafem a odkazal nAm mnoho myéle-
nek o moznostech nenarativniho stiihu - viz eseje
v Selected Works, vol. 1.3 Pro dal&f rozbor stfihu
ve filmu Deset dni, které otrdsly svétem viz ese-
je Annette Michelsonové, Noéla Carrolla a Rosa-
lind Kraussové v tematickém é&isle ,Eisenstein/
Brakhage” ¢asopisu Artforum (11, 1973, &. 5,
s. 30-37, 566-65). Pro obecné&jsf pohled na Ejzen-
Stejnav stiih viz The Cinema of Eisenstein Davida
Bordwella (Cambridge /MA/, Harvard University
Press 1993). Zajimavé jsou té2 texty jiného rus-
kého filmare, Dzigy Vertova.' Viz knihu Kino-Eye:
The Writings of Dziga Vertov editovanou Annette
Michelsonovou (Berkeley, University of Califor-
nia Press 1984). Jak manipuluje s diskontinuitami
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erny den, o kontinuité prostoroveho usporada-
acény. Dale pak v bonusu KaZdd hlava, kterou
gla to potéseni zndt (Every Head She'’s Had the
jeasure to Know) kadefnice Betty Glasgowova
ovoil o tom, jak bylo kvili kontinuité zapotiebf

Jasudziré Ozu, si pfectete v Ozu and the Poe-
tics of Cinema Davida Bordwella (Princeton /NJ/
Princeton University Press 1988).

Webové stranky

www.editorsguild.com/ Webova strank
Casopisu Edjtors Guild, v némz naleznete mnohg
¢lankd a rozhovor( zabyvajicich se stfihem v soy
¢asnych filmech. ,

www.uemedia.com/CPC/editorsnet/
Nabizi ¢élanky o sou&asnych problémech sttihy:

www.cinemetrics.lv/ Chcete studovat
rytmus stfihu ve filmu dle vlastniho vybéru? Ten
to Sikovny software vam umozn( vytvofit diagram
Cetnosti stfihu, uréit pramérnou délku zabéry
a podobné,

Jeden z bonust na DVD Sin City — més-
hifchu s nazvem Patndctiminutovd filmovd Skola
Robertem Rodriguezem (15-Minute Film School
ith Robert Rodriguez) ukazuje hezky ptiklad
ulegovova efektu v praxi. A¢koli Rodriguez ten-
pojem nepouzfva, nazorné ukazuje, jak doka-
él sestiihat zabéry postav, které spolu navza-

m komunikujf jen diky zachovani navaznosti
ohledq, i kdyZ se n&ktefi herci na nataceni nikdy
epotkali.

Kratka sekce na DVD Toy Story: Pri-

&h hracek s nazvem Triky v uspofdddni prostoru
(Layout Tricks) ukazuje, Ze se principy kontinual-
i sttihové skladby dodrzuji v animaci stejné jako

Doporuéené bonusy na DVD ;

Divat se, jak nékdo sttiha film, neni pi(-
li§ zabavné a obvykle se s timto postupem nikdo
na DVD-bonusech pf#ilis nezabyva. Nicméng kas:
dy film z trilogie Pdn prstent mé sekci Stéih (Edi-
torial) a DVD Pdn prstents: Spoledenstvo prstenu
dokonce obsahuje bonus Ukdzka stfihu (Edito-
rial Demonstration, 2001). Ten vzajemné srovnava
hruby material z 8esti kamer, které natagely scény
Elrondovy rady, a ukazuje, jak byly &asti hrubé-
ho materidlu propojeny. (Kdyz se ué¢ime, jak si v&i-
mat kontinualniho sttihu, je uzitegnym cviéenim
sledovat scénu Elrondovy rady v samotném filmu
s vypnutym zvukem. SloZita scéna, v niz figuruje
mnoho postay, je vybudovana pomoc! fady pres-
né vedenych navaznosti pohledu, pfipadn& navaz-
nostf akce. Pfedstavte si, jak by byly rozhovory
mezi postavami matouc, kdyby nebyla v&novana
pozornost smé&rdm pohled(.)

DVD filmu Lodge Kerrigana Keane (2004)
zahrnuje nejenom verzi pro kina, ale i zcela pre-
stfihanou verzi filmu, jejimz autorem je jeho vykon-
ny producent Steven Soderbergh. Soderbergh svdj
sestfih nazyva ,komentafem” tohoto DVD.

V bonusu Rekni ndm, co vidis (Tell Us
What You See) mluvi Paul Wilson, $venkr filmu
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v hranych filmech. U sekvence s Buzzem a Woo-
dym, ktera vyuziva postupu zébér/protizaber, fil-
matfi na ptdorysném schématu znazorfiujf (podob-
né jako jsme to délali my na s. 307), kde mUze
stat kamera, aby nepiekrodita osu akce (nebo-

li ,linii scény”, jak ji tady fikaji). Tento bonus téz
ukazuje, jak lze pohyb kamery vyuzit k zméné osy
akce t&sné& predtim, nez do scény vstoupi dlleZi-
ta postava. _
Cilovd stanice Yuma (Destination Yuma),
kratky film o filmu 3:10 Viak do Yumy (3:10 to
Yuma, 2007), obsahuje vyte&nou ukdzku natace-
ni z nékolika kamer ve scéné prevracen! dostavni-
ku. Po zabérech z nata&en( a pohledech z jednot-
livych kamer okamZité nasleduje scéna v podobé,
do nfz byla v kone&ném filmu sestfihana. Komen-
tar k filmu E{ Mariachi (na DVD, které ve zvlastn{
edici vydalo Sony) popisuje, jak se nékteré scény
stiihaly s vyuzitim Kule$ovova efektu.




fap?t@lma I
vuk ve filmu

vétsiny filmi mame dojem, Ze lidé a véci

obraze prosté vydavajf pifsluné zvuky. Ale jak
o vidsli v kapitole 1, b&hem natageni vznika
kova stopa oddélené od obrazové a také s ni
gze byt nezévisle na obrazech manipulovano. To
Jvuk stejné tak flexibilnim a rozmanitym, jako
u i jiné filmové postupy.

Zvuk je ale snad tim nejsloZit¢j§im postu-
pem ke zkouman(. Mnohé zvuky z na8eho oko-
obvykle viibec nevnimame. Zakladnf informa-

, o usporadani nadeho okoll zisk&vame zrakem
2vuk byva v normalnim Zivoté ¢asto pouhym
ozadim pro to, co vidime. Podobné& mluvime

ftom, e sledujeme nebo se divdme na film a ze
me filmovi divdci — véechny tyto pojmy naznalujf,
syukova stopa je podruznym faktorem. Zvuk vni-
ame nejastéji jako pouhy doprovod ke skutecné
odstaté kinematografie: pohyblivym obrazim.
Navic nem{Zeme zastavit film a zachytit
vuk v urgitém okamziku — obdobné jako mdzeme
prohlizet okénko, abychom zkoumali mizanscenu
a praci kamery. Ani si nemlizeme rozpracovat zvu-
ovou stopu a prostudovat ji tak jednoduse, jak

e zkoumat stfih po sobé jdoucich zabé&rd. Zvuky
vzorce, které formuiji, jsou ve filmu stézf zachy-
telné. Od toho se dasteéné& odvozuje sila tohoto
ostupu: zvuk dokaze dosahnout velice intenziv-
nfho u&inku, a presto zUstat pomérné nenapadny.
Abychom prostudovali zvuk, musime se naucit fil-
my poslouchat.

' Nagt&stl jsou navétévnici kin stéle cit-
livéjsi. Star Wars a dalsi hity sedmdeséatych let
seznamily &irokou vetejnost s novymi technikami
zdznamu a reprodukece zvuku. Divaci zadali v ki-
nech o&ekavat Dolby systém na redukei Sumu, roz-
§{fenou frekvenci, dynamicky rozsah a &tyf- a Ses-
tistopy zaznam zvuku. Zacatkem devadesatych

let 20. stoleti se stal digitalni zvuk samozfejmos-
ti pro velkorozpo&tové filmy a dnes uz majf takika
vdechny filmy uvadéné v kinech jasnou a hutnou
zvukovou stopu. ,Starsi filmy jako napfiklad Casa-
blanca maji ve srovnani s tim, co déléme dnes,
Uplné prazdnou zvukovou stopu,” poznamenava
mistr zvuku Michael Kirchberger, ktery dohlizel
na stfih zvuku u filmu Ztraceno v prekladu (Lost
in Translation, 2003). ,Zvukové stopy jsou pln&jsi
a dokaZou pritahnout divaky.” Multiplexy vylepsily
své zvukové systémy, aby reagovaly na tuto vyzvu
a popularita DVD donutila zakazntky, aby si pofi-
zovali domaci kina s Uchvatnym zvukem. Nebyva-
l4 citlivost divakd na zvuk se projevuje v:pomérné
nedavném zvyku zadit zvukovou stopu filmu dia-
logem nebo n&jakymi ruchy, je$té nez se objevi
prvni obrazy. Moznd podotknete, Ze se tato meto-
da pouziva proto, aby se publikum utiilo a véno-
valo pattiénou pozornost obraziim, nicméné zvu-
kové informace pFece Casto byvajl téz pro fabuli
dlezité. V kazdém piipadé jsou si dnednf diva-

ci v&domi toho, co slysi, stejnou mérou jako toho
naposledy byli schopni divéaci prvnich zvukovych
film& z konce dvacétych let 20. stoleti.

Sila zvuku

At uZ si zvuk uvédomime, nebo ne, je
mocnym filmovym postupem, a to hned z néko-
lika dGvodtl. Za prvé navozuje specificky pocit.
Roku 1926 mohl jiz byt zvuk zaznamenan pfi-
mo na filmovy pas, ale i predtim byvaly némé fil-
my doprovézeny na piano, varhany &i pfimo celym
orchestrem. KdyZ nic jiného, hudba alespon
zaplnila ticho a umoznila divakovi Uplngjsi smyslo-
vy zazitek. Co je vak duleZit&jsi, zapojenf sluchu
otevira cestu k tomu, co sovétsky rezisér Sergej
Ejzenstejn nazval ,synchronizace smysld” - jediny
rytmus nebo vyrazovy rys spojuje obraz i zvuk.

A Propojenf obrazu a zvuku se dovo-
lava n&ceho hluboce zakofenéného v lidském
védomi. Malé déti si spontanné spojuji zvuky
s tim, co vidi. Nejzakladnéjsim predpokladem je

A ,Nejvic mévzrusuje
chvile, kdy pfidavam zvuk...
v ten moment se chvéji.”
Akira Kurosawa, reZisér




nacasovani: objevi-li se zvuk a obraz v tomtéz
okamziku, vnimame je jako jednu udélost, niko-

li dvé. Podobné jako nage mysl patra po vzorcich
v zab&ru nebo po kauzalnich vzorcich ve VYypraveé-
ni, mame stejné tak tendenci vyhledavat vzorce,

které propoji pohyb rtt a slova; dokonce i hudeb-

ni rytmy s t&mi vizualnimi. N4§ sklon k audiovi-
zualnfmu usporadéni ovlada jak nase kazdodennf
¢innosti (pfedstavte si, Ze by vag pfitel nebo pii-
telkyné mluvili nesynchronng), tak i nasi zkuge-
nost s uménimi, jakymi jsou hudba, divadlo a film.

Se zvukem se &asto zachaz( jako
s doprovodem k obraztim, ale musime uznat, e
dokaze aktivné usmériovat i to, jak jim porozumi-
me. V jedné sekvenci Dopisu ze Sibife (Lettre de
Sibérie, 1957; 7.1-7.4) poukazuje Chris Marker na
schopnost zvuku zmé&nit nage chapanf obrazd. THi-
krat ukazuje tentyz material — zab&r na autobus
predjizdéjicl automobil na mé&stské ulici a t¥i zabé-
ry na pracovniky dlazdicf ulici -, ale pokazdé je
materidl doprovazen jinou zvukovou stopou. Porov-
nejte t¥i verze sefazené vedle obrazkd 7.1-7.4.
Prvni je oslavnd, druh4 ostte kriticka a tfet misf
chvalu a kritiku. Publikum bude interpretovat
v zavislosti na zvukové stopé tytés obrazy rizné.

Sekvence z filmu Dopis ze Sibite dokla-
da dalsi vyhodu zvuku: filmovy zvuk dokaze
zaméfit nasi pozornost na n&co zcela konkrét-
niho v obraze. Kdy? komentator popisuje ,auto-
bus v barvé krve”, zfejmé se podivame na auto-
bus, a nikoli na auto. Kdy? Fred Astaire a Ginger
Rogersova predvadéii komplikovany step, je prav-
dépodobné, Ze se budeme divat na n&, a nikoli
na ztichlé divaky nocniho klubu, kteff je pozorujf.
Takto nds mlze zvuk provadét obrazy.

Tato schopnost zvuku je jests mocnéj-
8i, kdyZ uvazite, ze zvukové voditko pro néjaky
vizudlni prvek ho mize predvidat a ptenasi k nému
nasi pozornost. Pfedpokladejme, fe vidime detail
muZe v mistnosti a slyime skiipani otevirajicich
se dvefi. UkdZe-li dal&f zab&r oteviené dvete, nade
pozornost se pravdépodobné presune k nim, tedy
ke zdroji mimoobrazového zvuku z pfedchoziho

o Sila
848349 zvuku

zabéru. Jestlize vak druhy zabér ukaze Zavfen
dvefe, nejspi§ pfi nasi interpretaci zvuky zavahg
me. (Je mozné, Ze to nakonec nebyly dvefe?) 7,
kova stopa tedy dokaZe osvétlit udalosti, kterg
vidime v obraze, popfit je nebo je ponechat neje
noznaéne. Ve véech téchto pripadech mlize vetq
pit do aktivniho vztahu se stopou obrazovouy:

Tento pifklad s oteviranim dveti nazna
Cuje dalsf vyhodu zvuku. Navadi nas, abychom
si utvareli ogekavani. Kdyz slygime skfipany dve
Fl, pfedpokladame, Ze nékdo vstoupil do mistng
ti a Ze tuto osobu uvidime v dalgim zab&ru, Ger
pa-li v8ak film z hororovych konvenci, kamera
muze stale zachycovat muze s vydésenym vyra
zem. Potom bychom byli napjati a ogekavali, 7e g
v obraze objevi néco désivého. Silu zvuku poch
zejiciho z nevidénych zdrojli &asto vyuzivaji hore.
ry a detektivky k prilakani zajmu publika, nicmé.
né tohoto aspektu zvuku dokaZou vyuzit v8echny
typy filmd. Béhem setkani obyvatel mésta ve fil
mu Celisti uslysf postavy skifpani a otod se, aby.
se podivaly mimo obraz. St¥ih odhalf Quinta, kter
8krébe nehty na tabuli - tato postava je nam tedy
predstavena pomérné dramaticky. Uvidime néko-
lik dalsich pfikladd, v nich dokaze zvuk tvircim
zplGsobem podvadét nebo presmérovat divakova
ocekavan.

Zvuk navic dodava novou hodnotu ti-
chu. Ticha pasaz ve filmu dokaZe vytvorit takika
nesnesitelné napéti a donuti divaka intenzivng se
soustfedit na obraz. Nahlé ticho nas mdze roz-
rudit a upoutat nasi pozornost 7.5, 7.6. Podobné
jako se 8erna a bila v barevném filmu mén{ v &as-
ti barevného spektra, tak i vyuziti zvuku ve filmu
zahrne v8echny moznosti ticha.

Zmifime jesté jednu vyhodu: zvuk po-
skytuje tolik tvaréich moznostf jako st¥ih. Pomo-
cf stfihu maZete spojit zab&ry jakychkoli mist
a vytvofit tak smysluptny vztah. Podobné meze
filmar do jednoho celku smichat jakékoli zvuko-
Vé jevy. S pfichodem zvukové kinematografie byly
nekoneéné moznosti, které nabizi obraz, obohace-
ny o nekone&né moznosti akustické.

o
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prvni komentarl

Jakutsk, htavni mésto
Jakutské autonomni
sovétské socialistické
republiky, je modernf
mésto, v némz poho-
diné a obyvatelstvu
dostupné autobusy
jezdf po ulicich spolu
se silnymi auty znadky
ZIM, pychou sovét-
ského automobilového
promyslu.

V radostném duchu
socialistického
soutdzeni se stastnf
sovetsti daélnfcl, mezi
nimiz jsou i pitoresknf
obyvatelé...

...arktickych oblast,
snazl..

...udinit z Jakutska jeé-
& lepdl misto k Zivotu.

Nebo jinak.

druhy komentaf

Jakutsk je temné mésto
se Spatnou povésti.
Obyvatelstvo je nacpé-
no do autobust v barveé
krve, zatimoo piislugni-
ci privilegované kasty
nestydaté stavi na odiv
luxus svych drahych

a pfinejlepéfm nepoho-
dinych aut znagky ZIM.

Ubozi sovéisti délnici,
mezi nimi zlovéstné
vypadajic Asiaté, se
sklangji k svému ditu
jako otroci...

...avykonavajl primitiv-

nf préaci...

..srovnavaji povrch
za pomoci tramu.

Nebo prosté.

tfeti komentaf

V Jakutsku, kde jsou
ponuré staréf tas-

ti mésta postupné
nahrazovény moderni-
mi domy, mijf autobus, '
méng zaplnény, nez
byvaji ty v Londyné

&i New Yorku bé&hem
dopravni 8picky, vytet-
ny automobil ZIM, jenz
je pro svou vzacnost
vyhrazen pouze pro
Gfady vefejnych
sluzeb.

S odvahou a houzev-
natost( se za extrémné
obtiznych podminek
sovéistl délnfci - véet-
né tohoto obyvatele
Jakutska...

...postizeného otnf
chorobou - snazi...

..vylepsit podobu
svého mésta ~a jisté je
co zlepSovat.




Zaklady filmového zvuku

Vlastnosti vnimani zvuku

Nékteré aspekty nageho vnimani zvuku
dobfe zname z kazdodenn( zkusenosti a jsou zce-
la kli€ové pro vyuziti zvuku ve filmu.

Hlasitost Zvuk, ktery slysime, je vysledkem
vinénf vzduchu. Amplituda neboli rozkmit viné-
ni vytvafi to, co pocitujeme jako hlasitost. Filmo-
vy zvuk manipuluje s hlasitosti neustale. V mnoha
filmech je naptiklad celek rugné ulice doprovazen
jejimi hlasitymi zvuky, ale kdyZ se na ni potkaji
dva lidé a zadnou mluvit, zvuk ulice se ztigf. Dia-
log mezi klidnou a zutici postavou charakterizujf
odli8nosti v hlasitosti stejné jako téma rozhovoru.
Hlasitost se téZ vztahuje k vnimané
vzdalenosti: ¢im je zvuk hlasitgjsi, tim se nam
obvykle zda blize. Tento typ pfedpokladu zFej-
mé& funguje i ve zminéném prikladu s rusnou ulicf:
hlasit&j&f dialog paru je pocitovan jako akustické
popfedl, zatimco zvuky ulice ustupujl do poza-
di. Film maze navic prekvapit divaka nahlymi
a extrémnimi zménami v hlasitosti (to se obvykle
nazyva dynamika), jako kdy? je ticha scéna preru-
gena velice hlasitym zvukem.

Vy8ka Frekvence zvukové vibrace ovliviuji vys-
ku neboli vniman( toho, zda je zvuk vysoky, &i
hluboky. Ur&ité pristroje, jako je tteba vidlicova
ladika, mohou produkovat &isté (neboli jedno-
duché) tény, ale vétdina zvukd - af uz v Zivots,
nebo ve filmu - jsou tony slozené skupinami riiz-
nych frekvenci. Vyska nicméné hraje uzite&nou
roli, protoze ndm ve filmu pomah4 jednotlivé zvu-
ky rozeznat. PomtZe nam rozligit hudbu a promlu-
vu od rucht. SlouZf téZ k rozlisenf jednotlivych
pfedmétl. Tlukot mUZe naznagit duté predméty,
zatimco vysoké zvuky (jako je tfeba zvonéni rol-
ni¢ek) vypovidajl o hlad&im nebo tvrddim povrchu
a o hutnéjdich prfedmétech.

Vyska mize slouzit mnoha rdznym
cilam. Kdyz se chlapec snazi mluvit hlubokym
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muzskym hlasem a nepovede se mu to, jako to
vidime ve filmu Bylo jednou zelené udoli (How
Green Was My Valley, 1941), vtip je zalozen

zejména na vysce hlasu. To, jak mluvl Marlene
Dietrichova, ¢asto spodiva na stoupavé intonagj:
Jeji repliky proto znf jako otazky. Ve scéné& kory-
novace v prvni &asti lvana Hrozného za&ina dvor.
ni zpévék hlubokym basem zpivat oslavnou pisep
na lvana a kazd4 fraze dramaticky stoupa 7.7-7.9.
Kdyz Bernard Herrmann docilil efektu pronikavé-
ho ptaéiho viiskani v Hitchcockové Psychu, ani
mnozi hudebnici nedokazali rozpoznat zdroj: byly
to housle hrajici v neoby&ejnych vyskach.

Také Julianne Mooreova uvaZovala pfi
planovani svého vykonu ve filmu Safe (1995)
Todda Haynese o vysce a dal&ich rysech hlasu
své postavy:

Mym prvinim klicem k postavé Carol
byly jeji vokalni vzorce. Za&ala jsem mluvou velmi
typickou pro jizni Kalifornii. Je to takfka zpévavy
rytmus — mluvi se o ném jako o ,udolnim zabar-
veni”. Cestoval po celé zemi, a nakonec se stal
americkym univerzalnim vokalnim vzorcem. Bylo
pro mé dulezité, Ze jejl hlas obsahoval tuto melo-
dii. A pak jsem vzdy na konci véty davala otaznik
- Carol tedy nikdy nevyslovi zadné tvrzeni, &ini ji
to velice nejistou a nejasnou. TaktéZ jsem miuvila
vy8e, nez je mdj vlastn( hlas, protoZe jsem chtéla
docllit pocitu, Ze jejf hlas se nehodi k t&lu - pro-
to je jeji hlas tak vysoky. Je to postava, ktera je
naprosto odirzena od jakékoli fyzi¢nosti, od jaké-
hokoli pocitu byt sama sebou - sama sebe totiz
ani nezna. Z tohoto hlediska si myslim, 2e vokalnf
volby jsou tady dosti metaforické.”

Barva Harmonické slozky poskytuji zvuku jistou
barvu neboli kvalitu - hudebnici tomu tikaji bar-
va (téz témbr). Kdy2 n&&f hlas ozna&ime za nosovy

‘nebo jisty hudebni tén za jemny, mluvime o bar-

vé&. Barva vlastné nenf tak zakladnim akustickym
parametrem, jakym je amplituda a frekvence, ale
je nepostradatelna pi popisovani struktury zvu-
ku neboli pocitu z né&j. V kazdodennim Zivots
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co? zna&né zdramatizuje jeji
izolovanost od toho, co se
kolem ni déje.

7.5 Babel (2006). Kdyz
hlucha divka vejde na dis-
kotéku, klubova hudebni
produkce se praveé bliz(

k svému vrcholu. 7.7 Ivan Hrozny. Ejzenstejn
zdraziiuje zménu ve vysce
hlasu tim, Ze stfiha z americ-
kého planu...

1.6 KdyZ véak po stfihu
nasleduje jejl hlediskovy
z&bér na chlapce, jeho? sle-
dovala, hudba zcela zmlkne.
Misto subjektivniho zvuku
tady mame subjektivn( ticho,

7.8 ..napolocelek...

7.9 ..anadetail zpévaka.




je rozpoznani zndmého zvuku obvykle spojeno
s odlisnymi aspekty jeho barvy.
Filmafi manipuluji s barvou neustale.
Barva mdZe pomoci rozélenit dasti zvukové sto-
py, tfeba aby mezi sebou odligila hudebni nastro-
je. Barva také pfichazi do popfedf pfi nékterych
zvladtnich prilezitostech, jako kdy? se naslad-
l& tony saxofonu vyuzivajf jako klisé ve scé-
nach svadéni. Méné& okazaleji: v Uvodni scéné fil-
mu Miluj mne dnes v noci Roubena Mamouliana
kumulujf lidé, ktef vychazejf na ulici, aby zacali
svlj den, rytmus jednotlivych predmétd - kosts-
te, klepacky na koberec a podobn& - a humor této
sceny castecné vyvérd z velice odlisnych barev
zvukd, které tyto predméty vydavaji. Kdyz Peter
Weir pripravoval zvukovou stopu pro Svédka, stFi-
ha¢ vyuzil zvuk zaznamenany pred dvaceti i vice
lety, aby zastaralej&( barva letitého zdznamu pfi-
pominala rustikalnf samotu komunity Amisu.
y \ Hlasitost, vyska a barva spolupracu-
ji ve vykreslenf celkového sonického charakte-
ru filmu. Tyto vlastnosti nam naptiklad umozsiuji
rozpoznat hlasy jednotlivych postav. John Wayne
i James Stewart mluvi pomalu, ale Waynav hlas
Je hlubsf a drsnéjsi, zatimco Stewart mluvf placti-
vé a unyle. Tento rozdil je velkou vyhodou ve fil-
mu Muz, ktery zastrelil Libertyho Valance, kde
jsou jejich postavy v ostrém protikladu. Ve filmu
Carodéj ze zemé Oz je nesoulad mezi &arodé&jem,
tak jak vystupuje navenek, a starym Sarlatanem,
ktery si ho vymyslel, zdtraznén dunivym basem
faledného Sarodéje a vy&sim, mékéim a roztrese-
nym hlasem stafika.
Hlasitost, vyska a barva té2 utvare-
ji nag zéazitek z celého filmu. Napitklad Obéan
Kane predklada Sirokou $kalu manipulaci se zvu-
kem. Jeden z motiv(i vznikd neschopnosti Kaneovy
Zeny Susan zpivat pfesné vysky. V Obdanu Kaneo-
vi se navic syZet pfesunuje mezi rtiznymi obdobimi
i misty a tyto pfesuny jsou vyjadreny pokraéujicim

zacina vétu na ulici a Kane ji dokonéuje v obrov-
ském séle, pficemz jeho hlas je zesilen reproduk-
torem (zména v hlasitosti, barvé a vysce).
Postupy v redukei umu, vicekanalo-
vé reprodukee a digitalni zvuk dnes vykazujf jak
8ir8f 8kalu frekvence a hlasitosti, tak i vyraznéj-
§i barvy, nez kterych mohli filmati docilit béhem
studiového obdobf. Dnes dokaZou sttihadi zvuky
individualizovat hlas nebo ruch do prekvapivych
rozmér(. Pro film Tenkd cervend linie bylo zazna-
menano individualni dychani kazdé z postav, co3
se pak vyuzilo jako sou&ast zvukové atmosfé-
ry. Randy Thom, mistr zvuku filmu Troseénik, se
snaZil rozlisit razné druhy vétr(l - vanek z otevie.
ného mofe, vitr v jeskyni. Byl to pravé zvuk, ktery
ohlasil zmé&nu ve sméru vétru, klidovou pro jeden
z hrdinovych plana. ,Vitr (ze vyuZit velice muzi-

kalng,” poznamenal Thom.

Vybér, uprava a kombinace

A

Vybér zvuku a manipulace s nim Vytvare-
ni zvukové stopy pfipomina stiih obrazové sto-
py. Podobné jako muze filma¥ vybrat z nékoli-
ka z&b&rl ten nejlepsf obraz, mtze téz vybrat
presny zvuk, jenZ nejlépe poslouzi jeho zamé-

Zvuk ve filmu mGzeme rozdélit na tri
druhy: mluvené slovo, hudba a ruchy (té2 se jim
Fika zvukové efekty). Nékdy mlze zvuk tyto kate-
gorie pfesahovat a filmafi této nejednozna&nos-
ti volné vyuzivaji. Je vykfik mluvené slovo, nebo
ruch? Je elektronicka hudba zaroven ruchem?
KdyZ ve filmu Psycho Zena vykfikne, o&ekava-
me, Ze usly$ime lidsky hlas, ale misto toho slysf-
me viesticl housle. Nicméné ve v&t§ing pripadd
toto rozligent platl. KdyZ uz ted mame predstavu
o nékterych zdkladnich akustickych vlastnostech,
fekneme si, jak jsou mluvené slovo, hudba a ruchy
vybirany a kombinovany s konkrétnimi cilj.

byt znovu kopfrovan, zabarven pomoci viré‘iovvénl’
nebo sestaven do obrazové montaze, a steijn_e ta\s
(ze znovu manipulovat se zvukem, aby zménil své
akustické vlastnosti. Jako mize ﬁlmgF'dva o'b.ra—'
zy spojit nebo je ukazat v dvojexpozici, tak lngke—
koli dva zvuky muzZe spojit za sebe, pF(padne je
_zapsat na zvukovou stopu zaroverl na Jednvo mis-
t0. Obvykle si manipulaci se zvukem neuvédomu-
jeme, ale zvukové stopa vyZaduje volbu a konftrolu
stejné tak jako stopa vizualnf.

Ne&kdy vznikne zvukova stopa jiz pfed
stopou obrazovou. U kreslenych filmd vyrébé—'
nych ve studiich jsou obvykle hudba, mluvené ’
_slovo a ruchy zaznamenany pfedtim, neZ se nata-
geji obrazy, aby mohly byt figury v kazdém o.kén-
ku synchronizovany se zvukem. Carl W. Stalling
vytvafel mnoho let hektické smésice znamych
melodii, podivnych rucht a specifickych hlast pro
dobrodruzstvi kralika Bugse a kagera Daffyho. Jiz
existujicl zvukovou stopou se &asto fidi i obrazy

u experimentalnich filma. Néktefi filmafi dokonce
tvrdi, e abstrakinl kinematografie je svého druhu
vizualni hudbou”, a pokouseji se vytvéaret syntézu
téchto dvou médil.

Ne vdechny zvuky, jez ve filmu zaslech-
neme, jsou vytvoreny specialng pro dany projekt.
Stiihadi si sice ¢asto buduji své vlastni sbirky
zvuk(, které je nécim zaujaly, ale nékdy vyuzi-
vaji i hudbu nebo ruchy ulozené ve zvukovych
ktery prvné zaznél v americkém filmu z roku 1951
ve scén&, v niz aligator ukousne kovbojovi paZzi.
Tentyz vykftik byl recyklovan v Star Wars, Doby-
vatelich ztracené archy, Gaunerech, Transfor- -
mers (2007) a ve vice neZ stovce dalsich filma.
Zvuk vede divakovu pozornost podobné
jako i jiné filmové postupy. Oby&ejné byva zvuko-
véa stopa vy&isténa a zjednodusena tak, aby vyni-
kal dalezity material. Nosi¢em informaci o fabu-

a reprodukuje tak, aby byl co nejzietelng&jsi. Da-
leZita slova by neméla soupefit s hudbou nebo
se zvukovou atmosférou. Ruchy byvaji vétsinou
méné dllezité. Poskytuji celkovy pocit realistic-
kého prostiedi a ziidkakdy si je uvédomujeme,
Kdyby ale chybély, rusilo by nés ticho. Dialoglm
je obvykle také podfizena hudba, jeZ se objevuje
b&hem pauz v konverzaci nebo kdyZ nezni ruchy.
A Dialog v8ak nemusi byt vzdy nejdl-
lezitgjsl. V akénich sekvencich jsou obvykle kli-
gové ruchy, zatimco taneénim scéndm, pechodo-
vym scénam nebo emocialné.ladénym momentdm
beze slov miZe dominovat hudba. Nékterf filma-
¥i dokonce pozménili béZny vyznam pfipisovany
jednotlivym druhdm zvuku. Charlie Chaplin ve fil-
mech Svétla velkomésta a Moderni doba (Modern
Times, 1936) nepouziva dialog a do popFed! se
tak dostavajl ruchy a hudba. Filmy Jacquesa Tati-
ho a Jean-Marie Strauba si sice udrzujf dialog,
ale zrovna tak kladou velky dlraz na ruchy. Ve fil-
mu K smrti odsouzeny uprchl Roberta Bresso-
na hudba a ruchy evokuji mimoobrazovy prostor,
vytvareji tematické asociace a doplhujl nepocetné
dialogy. v

Pti vytvareni zvukové stopy musi tedy
filmaf vybirat zvuky, jez budou splfovat konkrétn{
funkei. Aby to bylo mozné, poskytne nam obvyk-
le zvukovy svét, ktery je jasnéjsf a jednodussi nez
ten, jenz zname z kazdodennfho Zivota. Nase vni-
mani oby&ejné filtruje neddlezité stimuly a pone-
Kdyz &tete tyto fadky, soustiedite se na slova
na strance a (do jisté miry) ignorujete jiné stimuly,
jeZ dorazi k vagemu sluchu. Kdyz ale zavfete oci
a budete peclivé naslouchat, zaslechnete kolem
sebe mnoho zvukd, které jste si piedtim neuvé-
domovali — zvuky ulice, kroky, vzdalené hlasy.
Kazdy, kdo nékdy jako amatér zaznamendval zvu-
ky, Vi, Ze kdyz nainstalujete mikrofon a nahravaci
zafizeni ve zdanlivé tichém prostiedi, zvuky, které

ru. Na jednu vizudlni stopu mohou byt smicha-
ny materialy z rGznych zdroj a podobné mGze
byt do zavéredné mixaZe piidan i zvuk, ktery
nebyl zaznamenan b&hem natadeni. Zab&r mize

li je dialog, a proto se obvykle zaznamenévéa

zvukem, ktery se ale lisi v zakladni akustice. Zab&r
na tleskajiciho Kanea se prolne na zabér tleska-

Pronesli repliky, ale pFitom
jlctho davu (zména v hlasitosti a barvé). Leland

A Kterakoli lod Impéria a jejich motory znély, jako by emocionalniho ué¢inku, jsem

znéla ve srovnani s povsta- vynechavaly.” ochoten jej i na tkor r?aljs— nepo.uviili)ta pfesnéa slova: y
leckou flotilou odligné, Ben Burtt, stfihad zvuku mu utlumit, Je tfeba \{edet, Jestlize tim podbaryfjceknecu
pFicemz 3lo o0 zamérnou (8tar Wars) jak si hrat s tichem a jak rpz’l'\ovor,vk')udo.u zmtbja 0 [
3 FA kapitola 7 cast il zménu stylu. V8echny lodé zachazet s kazdym zvukem, L{d? hovofici mimo obraz, ale
e P ook Filmovy Impéria vydavaly viestivé, A. ,Zdase, ze pfilis mnoho jako kdyby to byla hudba.” vage ucho k tomu nebude
zvuku ve filmu styl

ptitahovéno. Prosté by tam
tyto zvuky byly jako pod-
klad. Mizete je nechat znft
pomérné hlasité a ke scé-
nam se bezvadné hod(.”
Hugh Waddell, supervizor
postsynchront u filmu Tenkd
dervend linie

film& vypada, jako by byly Bertrand Tavernier, reZisér
uréeny k poslechu pouze

v mixaznich studifch. Vzdyc-
ky jsem byl proti nahrdvan(
kazdého doglapnutf a radéji
bych ozelel zvuky lidf
usazujlcich se do kresel

a podobné. Jakmile atmosfé-
ru dotvarejici zvuk dosahne

kvilivé, pfizrainé, désivé
zvuky... Jakmile je zaslech-
nete, vyskod&fte hrazou.
Stthacky a lod& vzboufenec-
kych sil naopak znéji jak ze
starého Zeleza, zdaleka ne
tak silng jako stroje Impéria.
Navic mé&ly na rozdil od nich
vét3(tendence vybuchovat

4. ,Chtéli jsme dosahnout
dokumentarni atmosféry.
Napadlo nas, Ze herci budou
své repliky b8hem postsyn-
chronti od¥ikavat specific-
kym zptsobem - nazvali
jsme to ,neurdity dialog’.




V&tSinou nevnimate, se najednou stanou vlezly-
mi. Mikrofon si nevybira a podobné& jako objek-

tiv nefiltruje to, co plsobf rusivé. Zvukova stu-
dia, zvukot&sné kryty kamery, které majf tlumit jejf
vlastni hluk, smé&rové mikrofony a mikrofony s pro-
tivétrnym krytem, zvukové inzenyrstvi, stiih zvuku
a knihovny zvuki - to vée dovoluje filmafi, aby si
vybral pfesné to, co si zvukova stopa vyZaduje.

FilmaF vybérem jistych zvukd vede nase
vniman{ obrazu a akce. V jedné scéné z filmu
Jacquesa Tatiho Prdzdniny pana Hulota odpo&i-
vajf rekreanti v hotelu 7.40. Dfive v této scéné si
hosté v popredi &pitaji, ale Hulottv stolnf tenis je
hlasitgjsi. Zvuk nas tedy navadi, abychom si v&i-
mali Hulota. Nicméné& pozdgji tenty? stolnf tenis
nevydava zadny zvuk a nasi pozornost tedy pfi-
tahuji mumlajici karetni hragi v poptedi. Pritom-
nost a nepfitomnost zvuku stolniho tenisu tidf
nase ocekavani. Jestlize si zadnete uvédomovat,
jak takovy vybér zvuku ovliviiuje vage vniman,
v8imnete si také, Ze filmafi asto vyuzivaji zvuk
pomeérné nerealisticky, aby presunuli nasi pozor-
nost k tomu, co je narativné &i vizualné dalezité.

Vy8e zminéna scéna z filmu Prdzdni-
ny pana Hulota sou¢asné upozorfiuje na to, jak
mohou byt s konkrétnim cilem promé&né&ny akus-
tické vlastnosti vybraného zvuku. Diky manipula-
ci s hlasitosti a barvou ziska stolnf tenis na proni-
kavosti. KdyZ maji dva zvuky stejnou frekvenci &i
hlasitost, dnesni mistfi zvuku jeden z nich jedno-
dude ptizplsob/, aby vice vynikal. B&hem honig-
ky v dzungli ve filmu /ndiana Jones a Krdlovstvi
kristalové lebky (Indiana Jones and the Kingdom
of the Crystal Skull, 2008) byl pozmé&nén zvuk
Uder( do lebky. ,Zménil jsem vysku tohoto zvuku,
aby mohl zaznit vedle hudby,” vysvétlil mistr zvu-
ku Ben Burtt.

Ze starych zvukd mohou byt dokonce
vytvarteny zvuky zcela nové. Zvuky, které vydava
dablem posedla divka ve Viymitadi ddbla, v sobé
michaly kfik, zvuky zvifecich soubojd a anglic-

k& slova vyslovena pozpatku. Aby zvukovi techni-
ci vytvorili fev Tyranosaura rexe pro Jursky park,
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spojili Fev tygra, troubeni sliinéte ve stfednich
frekvencich a chr&enf aligatora pro nizs( polohy.
I'hukot letadel v tomto filmu zahrnuje fev zvitat
- nejenom lv( a slond, ale i opic.
A Dnes se filmovy zvuk vétsinou zpracovs.
va tak, aby vykazoval pfesné ty vlastnosti, kterg
se od né&j o¢ekavajl. Nahravka zvuku v prostory;
jenz je takika bez ozvény, bude elektronicky upra-
vena tak, aby méla pozadovany uginek. Nap¥i-
klad hlas postavy v telefonu byva obvykle upra-
ven pomoci filtrd, aby znél ,plechovéji” a tlumens,
(V hollywoodské hantyrce se tomu #ka ,futzing”
zvuku.) Pro takFka neustéle zngjici rokenrolovoy
hudbu ve filmu Americké graffiti byly vyuzity dva
razné zéznamy hudby. Nahravka z prostoru, jens
je skoro bez ozvény, byla pfipravena pro chvile,
kdy méla hudba scén& dominovat, a musela tedy
mit tu nejvyssi kvalitu. Nahravka, ktera plnila spi-
8e funkci zvukové atmosféry, pochazela z kaze-
tového magnetofonu hrajiciho prosté na zaprasf
néjakou melodii.

MixaZ zvuku Veden( divakovy pozornosti tedy
zavisf na vybéru a pFepracovani konkrétnich zvu:
kd. To ov8em zavisi také na mixazi zvukd nebo-
li na jejich zkombinovani. Je vhodné predstavit
si zvukovou stopu nikoli jako sadu samostatnych
zvukovych jednotek, ale jako nepferuseny proud
auditivnich informaci. Kazda sonicka udalost se
odehrava v konkrétnim vzorci, jenz spojuje uda-
losti v ¢ase, a zaroven je v kazdém okamziku
vrstvi.,

B Zvukova stopa nabizi proud auditivnich
informact, coZ si (ze snadno uvédomit, kdy? se
zamyslime nad scénou sestfizenou podle princi-
py klasické kontinualni stiihové skladby. Kdyz fil-
mafi stfihaji konverzaci s vyuzitim zab&ru/proti-
zabéru, ¢asto pFistupuji k pFekryvani dialogu, aby
zmirnili vizuélni zmény v zabéru. Pti prekryvani
dialogu necha filmar dialog pokragovat pies stfih.
Béhem konverzace ve filmu Hon na ponorku Joh-
na McTiernana jsme sv&dky nasledujicich zab&ra
a dialogu:

kapitola 7 Gast il
Zvuk Filmovy
ve filmu styl

(polocelek; zabér pfes rameno politruka, v cen-
tru pozornosti je kapitan Ramius; 7.11)
PoLITRUK: ,....pod velenim kapitana Tupoleva.”

RaMiUS: JVY znate Tupoleva?”

PoLITRUK: ,Vim, Ze pochazi...”

. (polocelek; z&bér z opaéného uhlu .pFes Ramio-
o rameno, v centru pozornosti je politruk; 7.12)
POLITRUK (pokraguje): ,...z a[istokratioké rodiny
a ze byl vadim studentem. Rika se...”

hlu; 7.13)

3, (polodetail; zdbér na Ramia z opaéného

oLiTRUK (pokraduje): ,...2e mé pro vas slabost.”
Ramius: ,Tupolev nema slabost pro nikoho kromé

_sebe.”

Politrukova promluva dodéva scéné
auditivni kontinuitu, ktera nas odvad( od vizual-
nich zmén v zabéru. Navic stfihem na detailn&jsi
74b&r na poslouchajiciho Ramia je nade pozornost
sméfovana na jeho odpovéd jesté predtim, nez
politruk vétu dokon¢i. Jak se o tom vyjadril jeden
hollywoodsky stiihag: ,Jakmile je vysloveno slo-
vo nebo polozena otazka... vzdy chcei vidét reakci
postavy... jak se snazf zformulovat odpovéd vyra-
zem své tvafe &i pomocl slov.” Princip prekryvani
muze byt vyuzit i u ruchl. V pravé zminéné scé-
né z filmu Hon na ponorku se ptes nékteré strihy
prenadejl i zvuky [Zi¢ky cinkajici v ¢ajovém salku
a listovani papiry, coz poskytuje nepfetrzity proud

sonickych informact.

Soud&asti tohoto proudu muze byt neje-
nom prosté spojovani dvou replik nebo dvou ru-
chti. Jiz jsme vidéli, Ze pfi vyrobé filmu je kombi-
novani zvuku obvykle provadéno, az kdyz skonéf
natageni, b&éhem procesu mixaze. Napfiklad

A ,Jelepsinakoho nechat
Flct ,miluji t&', a pak prask,
stiih na reakci? Nebo je lep&f
nékoho nechat fict ,miluji

¢, chvili poékat, abyste
mohli ukazat emoce &lovéka,
vyznavajictho lasku, a az pak
stfihnout na reakci? Je to
otazka volby. At uz je to jak-
koli, publikum vnimé kazdou
z téchto dvou verzf odlidné.
Sympatizuje s chlapcem
nebo divkou, kteff vétu
pronesli? Nebo mé publikum
pocit: Nevét mu, vykasle se
natebel’? Jestlize se vam
podatfi najit spravné okénko,
na které v tu pravou chvili
sttihnout, publikum bude
naprosto spokojené.”

Tom Rolf, stfihad

B Malijsme to testi, ze
jsme byli svédky nékolika
mixazi zvuku a ugili jsme
se od lidi, ktefl ho mfchali.
K tomu viz t¥i nase prispév-
ky: ,Christian Bale picks up
arail”..
www.davidbordwell.net/
blog/?p=963

What does a Water Horse
sound like?”...
www.davidbordwell.net/
blog/?p=1718

a,The boy in the Black Hole".

www.davidbordwell.net/
blog/?p=2212

A ,Poslednich par let - tu-
§{m, ze od Modrého sametu
(Blue Velvet, 1986) - jsem
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se vzdy snazil o to, aby byla
vétsina hudby hotova uz

pted natagenim. Nejdfive se
svym skladatelem Angelem
Badatamentim diskutuji

o pifb&hu a nahraji si véechnu
moznou hudbu, kterou pak
b&hem nataceni posloucham.

Bud si ji b&hem dialogovych
scén poudtim do sluchatek,
nebo ji nechavam znit v repro-
duktorech, aby se v&ichni
moji spolupracovnici naladili
na tu spravnou naladu. Je

to jako kompas, ktery vam
pomahé najit spravny smér.”
David Lynch, reZisér

7.40 Prdzdniny pana Hulota.
Hosté v popfed( tide hrajl
karty, zatimco v hloubce pro-
storu pan Hulot divoce hraje
stoln( tenis.

7.41 Hon na ponorku, Zabér 1.
7.42 Hon na ponorku. Zabér 2.
7.3 Hon na ponorku. Zabér 3.




Steven Spielberg v Jurském parku nerealisticky
manipuluje s hlasitosti zvuku, aby napomohl sro-
zumitelnosti vypravéni. Poté, co byla do ohrady
velociraptor(l spusténa ziva krava, jihoafricky lo-
vec poskytuje dulezité informace o zvycich t&ch-
to predatorl a jeho hlas se zd4 hlasit&jsf neZ hla-
sy postav stojicich bliZze ke kamefe 7.14. Mistr
zvuku miZe velmi presné ovladat hlasitost, trva-
ni a barvu kaZzdého zvuku. Dnes mohou byt pfi
nataceni v jakémkoli momentu smichany ve vrst-
véch desitky i vice jednotlivych stop. Mix mtze
byt pomérné hutny, tfeba kdy? je ve scéné zkom-
binovéno nékolik mluvicich hlast, kroky, zvu-
ky vozikd na zavazadla, hudebnf kulisa a hukot
leteckych motord. Nebo mdze byt mix velice Fidky,
kdy se na pozadf absolutniho ticha tu a tam obje-
vi ngjaky zvuk. Vétsina pifpadd bude nékde mezi
témito dv&ma extrémy. Ve zmin&né scéné z Honu
na ponorku tvofi tlumené pozadi pro rozhovor
vzdaleny hukot motoru a jemné Susténf latky.

FilmaF mlze vytvofit mix, v némz bude
kazdy zvuk plynule splyvat s jinymi. To je obvyk-
ly pffpad toho, kdyZ se mluvené slovo smicha
s hudbou a ruchy. V klasickych hollywoodskych
filmech tricatych let ziskdva hudebni doprovod
na dudleZitosti ve chvilich, v nichZ nezni 2adny
dialog, a pak se nejspis nepozorované ztisf, pra-
vé kdyZ zagnou postavy hovofit. N&kdy bude mix
pouzivat takovy zvuk, jenz navodi n&jaké asocia-
ce. Ve scéné z filmu Anglicky pacient, kdyz sestra
krmi pacienta &vestkou, zagnou odbfjet vzdalené
kostelni zvony, jez podtrhuji mirumilovnost pro-
stfedi jako mista Uniku pted valeénou vFavou.

V akustickém proudu maZzeme obje-
vit i mnohem nahlejsi kontrasty. Sougasné holly-
woodské filmy Sasto vyuzivaji dynamického roz-
sahu Dolby techniky k vypln&ni sekvenci honigek
prekvapujicimi pfechody mezi hlubokym duné-
nim motoru, je¢enim sirén nebo skifp&nim pneu-
matik. KdyZ se ve filmu Kmotr Michael Corleone
pravé chysta zastrelit gangstera Sollozza, svého
rivala, sly§ime hlasité kovové skripani, které zfej-
mé vydavé nedaleka nadzemka. Zvuk naznaduje
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ostane do vesnice, ry&enfm konf, brnkénim tétiv.
amurajskych lukd, chréenim zapl’chnt;xteho bandi-
kiikem zen, vydésenych vpadem vidce b:':m—”
jy do jejich skryge. Tyto nahle zvuky} odpochj_aJ!
nesouvislemu vyvoji bitvy. Nevychéizme z ud|yu,
-0z stupfiuje nade napéti, poné\(asz narace nas
sasto pfesouva z jedné dé&jové linie do druhe: B

5 Scéna vrcholl az po skonéeni hlavni Cas-
i bitvy. Dunénf koriskych kopyt, které zm" z mimo-
obrazového prostoru, prerusf dosud neznamy ;yulf
_ ostré prasknuti vystielu z banditovy p|stole,ojenz
zabije jednoho ze samuraji. Tento moment zdu,—
razni dlouha pauza, v nfz slyél'me? pouze'neusvtava-
(ol dést. Samuraj jesté stadl zufivé hodit meem
ve sméru stielby a pak padd mrtev do bah,nel. Dal-
& samuraj se rozb&éhne k vidci bandy ,(prave on
mé pistoli), zazni dal8i vystfel a ranény §?murf:\)
pada dozadu. Nasleduje dal$f pauza, v niz s-lySI-"
me opé&t jen vytrvaly dést. Zranény se.lmurevljl zabije
vidce bandy a poté k nému ptichazeji dalsf §a[11u—
rajové. Na konci scény pomalu umtkne vzlykani
mladého samuraje, vzdalené ry¢eni a dusot kopyt
koni bez jezdcd i zvuky deste.

Pomérné hutny mix této zvukové stopy
nas postupné seznamuje se zvuky, které upfraji
nadi pozornost k novym narativnim prvk0n1 Ekgpy—
 ta, bojové pokFiky), a pak tyto zvuky promériuje
do harmonického proudu. Ten je opakované pre-
rusovan nahlymi, neobvykle hlasitymi nebo-vyso_—
kymi zvuky, jez se spojujl s kli¢ovymi narativnimi

blizici se nebezpedf jak pro obé&t, tak i pro samot.
ného Michaela: po vrazdé se jeho Zivot nendvrat.
né zménf 7.15.

Jesté jinou moznost zvuku zkoums film
Alexandera Sokurova Aleksandra (2007). Babig.
ka navstivi svého vnuka ve vojenském tabore
a nevazané se prochazi mezi muzi, kteff se pfipra
vuji na vélku. Zvukové stopa obsahuje naturalis.
tické dialogy a ruchy. Tyto konvenéni prvky viak
znl spole¢né s proudem jemnych hlasd, orches.
tralnich akordd a uryvkt stoupajictho a klesajici-
ho sopranového zpévu. Sumén( auditivni kolaze
naznacuje kolektivni dimenzi pobytu stafenky,
jako kdyby navétivila tabor v zastoupenf nevidé-
nych rodin v8ech muzd, mozna i rodin viech voj4
k( ze v8ech dob.

Dramaticky proud zvuku: Sedm samuraji  Zpi-
soby, jimiz se zvuk da kombinovat tak, aby vytvo-
Fil nepfetrzity proud informaci, lze dobte ukézat
na zavérecné bojové scéné filmu Akiry Kurosawy
Sedm samuraji. Néjezdnici v hustém deéti vpad-
nou do vesnice, kterou chrani vesnigané spo-
lu se samuraji. Zvukovou atmosféru scény vytva-
Feji neustavajici proudy desté a trvaly vitr. Pred
soubojem jsou konverzace &ekajicich muzd, zvuy-
ky krok( a tasicich me&d pferudovéany dlouhy-
mi pauzami, v nichZ sly§ime pouze bubnujici
dést. Nahle zaslechneme mimo obraz vzdaleny
dusot koriskych kopyt. To odvede na&i pozornost
od obranct k Uto&nfkiim. Kurosawa pak stfiha
na celek zachycujict bandity, pficemz dusot kopyt
jejich koni je hned hlasitgjsi. (Scéna vyuziva jas-
nou zvukovou perspektivu: &im blize je kamera
zdroji, tim je zvuk hlasit&jsi.) Kdyz bandité vpad-
nou do vesnice, objevuje se dalsi zvukovy prvek
~ pronikavé bojové pokfiky, jez postupn& nabyvajf
na hlasitosti, jak se bandité priblizujf.

Zatind bitva. Zablacené prostredi, pres
které pravé pfechazf boufe, a rytmicky stfih naby-
vajl na Gginku, kdyZ jsou neustavajici dést a caka-
nf pferudovany kratkymi zvuky - fevem ranénych,
tristénim plotu, skrze né&jz se jeden z banditd

kapitola 7 Sast il A ,Jeto, jako kdyz je ucelen)"l amusf byt '
Zvuk Filmovy pisete operu. Hodné zaleZ! hudebné i tematlck'y velice
ve filmu styl na formé& a struktufe. Jsme pedlivé strukturovan, aby se
si dobfe védomi toho, Ze k sobé v8echny jeho éasti
Pén prstent je jeden pifbéh, vztahovaly.”
ktery byl rozdélen na tfi Howard Shore, skladatel
&asti. Maj hudebni doprovod {Pdén prstend)

S b s

akcemi (lukostielba, zensky kiik, stfelba z pis-
tole). Celkové posiluje kombinace zvukd ne-
omezenou, objektivni naraci této sekvence, kteréd
nas neomezuje na zkugenost jediného L’léastnﬂfa
a spide nam ukazuje, co se déje na raznych mis- |
tech vesnice.

Zvuk a filmova forma Vybéra kombinovéni
sonickych materiald dokaze rovnéz vytvorit
vzorce patrné v celém filmu. Tyto vzorce lze’
nejlépe studovat na ptikladu vyuziti hudebniho
doprovodu. Nékdy si filmaf vybere za dop.rovod

k obraztim jiz existujici hudebn( skladbu, jako tc?
déla Bruce Conner, kdyZ vyuziva tasti Respighi-
ho symfonické basné Rimské pinie jako"zvukov?'u
stopu pro A Movie (viz s. 483-492). V Jl.n)'/Ch pfi-
padech se hudba sklada specialné pro film a tady
se filmafi a skladateli nabizf n&kolik voleb.

A Rytmus, melodie, harmonie a instrumen-

tace dokazou znaéné ovlivnit divakovy emocional-
nf reakce. Melodie nebo hudebni fraze mohou byt
navic spojovany s konkrétni postavou, prostte-
dim, situaci nebo myslenkou. Mistni hrdina (Local
Hero, 1983), film o mladém a zmateném zéstupci
jisté spoleénosti, ktery opousti Texas, aby u.zai\vFel
obchodni dohodu ve vzdalené skotské vesnici,
vyuziva dvou hlavnich hudebnich témat. Mfalo—
die ve stylu rockabilly je spojena s méstskym pro-
sttedim na Jihozapadé, pii¢emz pobfezni vesnici
odpovida pomalejs( a dojimavéjs( lidova melodie.

7.18 Kmotr. Michael sedi
proti Sollozzovi a nahlé
dunénf a kvilenl viaku mimo
obraz znl je§té nepatficna)i
v kontrastu s klidnym vyra-
zem Michaelovy tvéfe.

7.44 Jursky park. | kdyz jsou
Hammond a Ellie v tomto
zébéru nejblize ke kamefe,
jejich rozhovor zni jako
nesrozumitelné mumlani,
zatimoo je zfetelné sly8et
vykiad o velociraptorech,
ktery vede lovec v pozadi,




V zavéru filmu se mladik vrét do Houstonu, vzpo-
mina laskyplné na Skotsko a ob& hudebni témata
sly8ime zaroven.

Oproti tomu je mozné, aby se promé-
fiovalo jediné hudebni téma v zavislosti na tom,

s jakou situaci je asociovano. Ve filmu Potize

s Arizonou mé smolai'sky hrdina stragidelny sen:
zd4 se mu, Ze ho pronésleduje vrazdici maniak
na motorce. Doprovodna hudba je ptimérené zlo-
véstna. Na konci filmu se v$ak hrdinovi zd4, e
vychoval kopu détf, a tentokrat stejna melodie jen
v jiné instrumentaci a v klidngjsim tempu dodava
pocit klidu a pohody.

FilmaF mlze pfeusporadat a variovat
hudebni motivy a tim naznagdit souvislost mezi
scenami, sledovat vyvojové vzorce a napovidat
implicitni vyznamy. Vhodnym ptikladem je dopro-
vod Georgese Delerua k filmu Jules a Jim Francoi-
se Truffauta. Celkové vzato, hudba filmu odrazi
atmosféru PafiZe v letech 1912 aZ 1933, bé&hem
nichZ se d&j odehrava. Mnohé melodie totiz pti-
pominaji dila Clauda Debussyho a Erika Satieho,
dvou francouzskych skladateld, kteff patili
k t&m nejvyznamné&jsim v tomto obdobi. Takika
cely hudebnf doprovod filmu se sklada z melo-
dii v tfidobém taktu, mnohé z nich jsou v ryt-
mu waltzu a v8echna hlavni témata jsou v téniné
A dur. Tyto rytmické a harmonické volby dodavaj
filmu na soudrznosti.

Hudebni témata jsou navic spojovana
s konkrétnimi aspekty vypravéni. Naptiklad Ca-

: therine neustale hled4 st&sti a svobodu mimo
! obvykle nastavené hranice, co? je vyjadieno tim,
Ze zpivé pisen Tourbillon (Tornddo). V pisni se
mimo jiné Fika, Ze soudasti Zivota je neustalé sti(-
dénf milostnych partnerd. Hudebnf motivy mohou
‘ téZ evokovat prostied. Pokazdé, kdy? se posta-
:' vy ocitnou v kavarng, slysime stejnou melodii. Jak
léta ubfhaji, tato melodie se pon&kud proménuje:
zprvu ji hraje mechanicky klavir, posléze slysime
Jjazzovéj8i verzi v podani Serného pianisty.
Vztahy postav zaginaji byt postupem

Ny s Y v,

¢asu napjatéjsf a slozitéjsl, coZ se odrazsi i ve

S
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filmového
zvuku

vyvoji hlavnich motivi hudebniho doprovody;
KdyZ Jules, Jim a Catherine navétivi venkoy

a jedou na kole k plazi 7.18, slysime poprvé lyric:
kou meledii. Tato ,idylicka” melodie se bude vrg

cet v mnoha momentech opé&tovnych setkan( ‘
postav. Jak ¢as bézi, zadina mit pomalejsf tem.
po, znf v ponufejd( instrumentaci a pfesouva se
z durovych stupnic k mollovym. Dal&/m motivem,

ktery se opakované objevuje v rtznych proms-
nach, je téma ,nebezpeiné lasky” asociované
s Jimem a Catherine. Tento vazny, chytlavy waltz
poprvé uslyéime, kdyz Jim navstivi Catherine
v jejim byté a sleduje ji, jak vyléva lahev vitrioly
do umyvadla 7.17. (Catherine fekne, e kyselina je
ur€ena ,pro prolhané o¢i”.) Pozdéji se toto harmg
nické, proménlivé téma, které pripomina Satieho
skladbu pro klavir Gymnopédies, vraci, aby zd(i-
raznilo neutuchajici milostny vztah mezi Jimeni
a Catherine. Nékdy doprovazi téma ,nebezpeiné
lasky” vagnivé scény, ale jindy chvile, kdy hrdino-
vé prozivaji narlstajici rozéarovan{ a zoufalstvi:

A

ze, kterou poprvé uslysime hrat na flétnu, kdyz
Jules a Jim spatii nadhernou sochu 7.18. Jakmile
se pozdéji setkajf s Catherine a uv&domf si, e ma
tvar jako ona socha, stvrzuje tuto podobu opako-
vani hudebniho motivu. V prabéhu filmu je tento
kratky motiv spojovan s tajuplnou strankou Cathe-
rininy povahy. V nasledujicich scénach se zajima-
vym zpUsobem vyviji. Basové tény (hrané na cem-
balo nebo strunné nastroje), které sotva zfetelng
doprovézely melodii hranou dievénymi dechovy-
mi nastroji, jsou nyni v popfedi a vytvareji kon-
stantni, ¢asto pronikavou pulzaci. Tento ,hrozivy”
waltz podmalovava Catherininu aféru s Albertem
a doprovaz( i jeji zavérecnou pomstu: iidf auto

s Jimem na sedadle spolujezdce a vjede do Feky.

mohou byt kombinovany tak, aby vytvarely jis-
té asociace. Béhem prvniho ddvérného rozho-
voru mezi Jimem a Catherine odehravajiciho se
po vélce nasleduje po verzi tajemného, ,hrozivé-
ho" waltzu, kterému dominujf basové tény, téma
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na konci filmu.

Nejvice variované téma je tajemna fra-

formy filmu.

Kdyz jsou hudebni motivy vybrany,
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A Vzhledem k tomu, Ze
hudba dokaZe ménit naladu,
stava se skvélym zdrojem
zabavy. M4 také schop-
nost vylepsit uz tak docela
podafenou scénu. Hudba
totiz umf ve scéné zvyraz-
nit moment, ktery se vam
nepodatilo zachytit pfi jejim
nataceni. Dokaze vzrudit
publikum, navodit dojem

cbezpetné lasky”, jako kdyb}/ Fiokézalo pFej
it hrozivou stranku Catherininy p?ve}hy'. Jm;
doprovazi hudebnf téma ,,nebezpecnelz lasky
ilouhou jizdu kamery zachycujfcf prochazku Jlmva
Catherine v lesich. Avgak na konci scém_/, kdyz
Jim s Catherine lou¢f, plvodnf verze tajem-
ho hudebniho motivu hrana dfevénymi decho-
mi nastroji pfipomina Catherininu zéhadnost ’
4 nebezpet(, do néhoz se Jim Zene, kdyz se dg ni
miloval. Podobné ve chvili, kdy Jim a Catherine
si v posteli a blizi se konec jejich vztahu, vypra-
& ve voice-over pronese: ,Zdélo se, jako by uvz
pyli mrtv(,” zatimco zni hudebni téma ,,nebgzpec-
lasky”. Tato sekvence propojuje jejich milost-
vztah se smrtf a je pfedzvésti jejich osudu

Podobné michani melodii mizeme nalézt
i v zavére&né scéng. Catherine a Jim utonuli

a Jules prihlizi kremaci jejich tél. Kdyz se zabé-
ry na rakve prolnou do detailnich zabérd pro?esu
kremace, tajuplny motiv pfechdzi do své zlovést-
né varianty, do motivu hrozby. Jakmile v8ak Jules
opoustl hibitov a vypravé¢ poznamend, Ze C'iathe—
rine chtéla, aby byl jeji popel rozprasen ve vét-
ru, smy&ce prechazeji do dynamické verze waltzu
s motivem ,tornada” 7.49. Hudebni doprovod filmu
se tak uzavira ptipominkou tif stranek Catherini-
ny povahy, které k nf oba muze prilékaly: je zde
naznadena jejf tajuplnost, jeji nebezpeéna povaha
a sklon neustale vyhledavat nové zazitky. Tako-
yymi zptsoby dokaZze hudebni doprovod vytvoﬁt’,
vyvijet a spojovat motivy, jez vstupujf do celkové

Dimenze filmového zvuku

Vidéli jsme, z eho se zvuky sklada-

il a jak dokaze filmaf vyuzit znagné rozlicnych
zvuk(, jez mé k dispozici. Zvuky se ale vztahu-

jl i k jinym filmovym prvkdm, coZ jim dodavé jeste
daldi rozméry. Za prvé, protoze zvuk jistou dobu
trv4, ma rytmus. Za druhé, zvuk mize byt vice

&i méné vérny svému predpokladanému zdroji.

toho, Ze se n&co déje, i kdyZ
se vlastné nedéje vibec

nic, a stejné tak vytvorit
drobné emocionalnf motivy,
na kterych pak mazete sta-
v&t bd8hem promén piib&hu.
Hudba, je se zprvu zdéla tak
nevinna a n&zn4, tedy najed-
nou za novych okolnost{
navodi zcela jiné pocity.”
Jonathan Demme, reZisér

747

7.48

7.16 Jules a Jim. ldylicka
jizda na kolech venkovem
n4as seznami s hudebnim
tématem, které odpovidé
vztahtm mezi trojicl postav.

7.47 Catherine vylije vitriol,
onémsz Fka, 7e je ,pro pro-
thané odi”.

7.18 Kamera pomalu krouZ(
kolem sochy, zatimco
poslouchame novy hudebnf
motiv.

7.49 Smutek ze zavéru filmu
je zlehden rytmickym valéi-
kem s motivem ,tornada”.




Za treti, zvuk evokuje pocit n&jakych prostoro-
vych podminek, v nichz zazni. A za &tvrté, zvuk se
vztahuje k vizualnim udalostem, které se odehra-
vaji v konkrétnim ase, a tento vztah dava zvuku
¢asovy rozmér. Jak ukazuji tyto kategorie, filmovy
zvuk poskytuje filmafi Fadu moznosti.

Rytmus

Rytmus je jednim z nejmocnéjdich
aspektd zvuku, ponévadz plsobf velice intenziv-
né na na8e téla. UZ jsme probirali vztah rytmu
k mizanscéné (s. 204) a stfihu (s. 298). Rytmus
zahrnuje minimalné tyto t¥i aspekty: metrum nebo-
li pulzaci, tempo neboli rychlost a vzorec dirazt
neboli pFizvuéné a nepfizvugné doby (téz se jim
Ffka tézké a lehké doby). V fisi zvuku jsou vdechny
tyto rysy samo sebou nejlépe rozeznatelné u fil-
mové hudby, nebot metrum, tempo a ddraz jsou
jejimi z&kladnimi kompozi¢nimi rysy. Hudebni moti-
vy v nagich pifkladech z filmu Jules a Jim mohou
byt charakterizovany nasledujicim zptsobem:
jsou v tiidobém taktu, maji pfizvuk na prvni dob&
a proménlivé tempo - nékdy pomalé, jindy rychlé.

Rytmické vlastnosti mtzeme ale rozpo-
znat i u ruchl. Zvuk kopyt plahogicich se taznych
koni se li&f od zvuku kopyt Utogici jezdecké kava-
terie v plném trysku. Zvuk gongu se vytraci poma-
lu, zatimco u ndhlého kychnutf se vytrati rychle.
Strelba z kulometu v gangsterce je slyset v pravi-
detném rychlém rytmu, zatimco sporadické vystre-
ly z pistole zaznéjl v nepravidelnych intervalech.

Mluvené slovo ma rovnéz rytmus. Lidi
rozpoznavame podle hlasového profilu, ktery
vykazuje nejenom charakteristickou vyéku a hla-
sitost, ale také jedineéné vzorce tempa a slabi¢-
nych pfizvuk(. Ve filmu Jeho divka Pdtek mame
pocit, jako bychom sledovali velice rychly dialog,
ale jednotlivé scény jsou vlastné rytmicky pro-
pracovanéjsi. Na zadatku kazdé scény je tempo
pom@rné pomalé, ale jak se akce vyviji, posta-
vy mluvi stéle rychleji. Kdyz scéna konéi, upa-
da i tempo konverzace. Tento rytmus zrychlenf
a poklesu tempa odpovida vyvojovému oblouku

s
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kazdé scény a umoziiuje ndm si na chvili odpogj.
nout, nez ptijde dalsf komické komplikace. k

Rytmus ve zvuku a v obraze: soulad Jakéko.
li uvaZovani o rytmickém vyuziti zvuku je komplj.
kovano skuteénostf, Ze pohyby v obrazech maiji
zrovna tak rytmus, charakterizovany tymiz prin-
cipy metra, tempa a dGrazu. Navic i stfih ma ryt.
mus. Jak jsme vidéli, fada kratkych z&bért poms.
h& vytvéaret rychlé tempo, zatimco déle trvajlci
zabéry rytmus zpomalujl.

Ve vétsiné pfipadd rytmy stfihd, zvu-
kG i pohybl v ramci obrazu spolupracuji. Asi nej-
Casté&jsi snahou filmare je vizualni a sonické ryt-
my provazat. V taneénich sekvencich muzikaly
se postavy pohybujf v rytmu, ktery uréuje hudba;
Vzdy jsou véak mozné i variace. V tanednim &fsle
Waltz in Swing Time ve filmu Svét valéiki (Swing
Time, 1936) se tangici Fred Astaire a Ginger
Rogersova rychle pohybuji do rytmu hudby. Scé-
nu ale nedoprovézi Zadny rychly stfih, vlastné ji
tvoff jediny dlouhy celek.

Dal3i prototyp Uzké koordinace mezi
pohybem v obraze a zvukem se objevil v tfica-
tych letech v animovanych filmech Walta Dis-
neyho. Mickey Mouse a dalsf Disneyho postavié-
ky se ¢asto pohybuji v dokonalé synchronizaci
s hudbou, dokonce i kdyZ netancuji. (Jak jsme
jiz pochopili, takova pfesnost byla mozna jen
diky tomu, Ze zvukova stopa byla zaznamena-
na jesté predtim, nez vznikly kresby.) Navaznosti
pohybt na hudbu se zagalo v Hollywoodu tikat
Mickey-Mousing.

Soulad mezi hudebnimi a obrazovy-

mi rytmy nevyuzivajl jen muzikaly a kreslené fil-
my. Posledni Mohykdn (The Last of the Mohicans,
1992) Michaela Manna vrcholf honi¢kou a sou-
bojem na horském hiebenu. Alici zajal zradce
Magua, pfitemz Hawkeye, Uncas a Chingachgook
spéchajl po jejich stopéach, aby Alici zachranili.
MiZeme tedy otekévat standardni bouflivy hudeb-
ni doprovod adekvatn( akéni scéng, ale misto toho
sly&ime svizny slavnostni skotsky tanec, zprvu
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r
sme
akze slouZl k tomu, aby nam pfipomnéla milost-
6 vzt
nergicky popohan(. Boj muze proti muzi vystupu-
ena pozadi pulzujict hudby. Posléze téma nabu-
e orchestralnich rozmérs, ale zOstava nadéle

any na housle, mandolinu a cembalo. Melodii
jiz dfive slygeli v tane¢nf scéné v pevnosti,

ahy mezi postavami, ale zérover tuto scénu

stejném taktu. Kdyz Alice stoji na okraji Utesu

e
. chystéa se skotit, opakované se st¥{daji dva akor-
dy, jako kdyby se v tu chvili zastavil Cas.

Bshem vyvrcholenf scény Chingachgook

odhodlang sprintuje smérem k poty&ce a rychlej-
& hudebnf figury hrané smyd&covymi nastroji pi-
pominajl' d¥ivéjsi taneéni melodii. Chingachgook
sautodl na Magua &tyfmi pfesnymi udery své
cekery, pficemz kazdy uder pripadé na tieti dobu
taktu. V zavéredném momentu boje oba bojovni-
oi zGstanou nehybné stat proti sob&. Zabér trvé
t#i doby. Na &tvrtou dobu se Chingachgook roz-
prahne ke smrtelnému uderu. Kdyz Magua upad-
ne, rytmickou pulzaci nahradi drzeny akord smyc-
ot Fitm Posledni Mohykdn synchronizuje tanedn(
hudbu s vizualnimi rytmy, ale vysledek nam nepri-
pomina zminény Mickey-Mousing. Dunivé hudba
ve &tyFetvrtednim taktu, ptizvucné doby a koli-
sava melodie dodava dokonalym pohybdm hrdinG
choreografickou tadnost.

Rytmus ve zvuku a v obraze: rozdily Filmar se
ale také muze rozhodnout vytvotit rozdilné rytmy
svuku, stfihu a obrazu. Jednou z nejb&znéjsich
moznost( je sttihat scény rozhovorl proti pfiroze-
nym rytmtm mluveného slova. V nagem pitkladu
piekryvani dialogl z filmu Hon na ponorku Johna
McTiernana 7.41-7.13 neodpovida stfih pfizvuc-
nym dobam, kadencim nebo pauzam v politruko-
v& proslovu. St¥ih tedy vyrovnéava zmeny v zabéru
a zdraziiuje slova a vyraz tvafe kapitana Ramia.
Jestlize chce filmaf naopak mluvétho a mluve-

né slovo zdGraznit, st¥ihy byvajf obvykle zaraze-
ny v pauzach nebo pfirozenych odmlkéch v pro-
mluvé. McTiernan vyuziva na jinych mistech filmu
pravé tohoto druhu rytmického stiihu.

Filmafi vak kladou rytmus zvuku
a obrazu do kontrastu i zjevné&ji. Napftiklad - je-li
zdroj zvuku predevsim mimo obraz, filmar maze
vyuzit chovanf figur v obraze, aby vytvofil ptsobi-
vy protirytmus. Ke konci filmu Johna Forda Méla
Hutou stuzku pozoruje starnouct kapitan kavalerie
Nathan Brittles pravé poté, co odedel do dlcho-
du, jak jeho vojaci vyjfzdéjl z pevnosti. Lituje, ze
opustil sluzbu, a touzi odjet s patrolou. Zvuk scé-
ny se sklada ze dvou prvkl: radostné pisné, kte-
rou zpivajf odjfzdé&jicl vojaci a kterou zname jiz
2 Gvodu filmu, a déle z rychlého dusotu kopyt
koni. Jen n&kolik zabérd ale ukazuje koné a zpi-
vajfci muze jedouci v rytmu, jenz odpovidé zvu-
ku. Misto toho scéna zaméFuje nasi pozornost
na Brittlese, ktery takika nehybné stoji vedle sve-
ho koné&. Kontrast razného hudebniho rytmu a sta-
tickych obraz(i osamélého Brittlese plni expresivni
funkci — podtrhuje jeho litost nad tim, Ze poprvé
po mnoha letech musi zlstat v pevnosti.
N&kdy se mize zdét, ze doprovod-
n4 hudba rytmicky neodpovida obraztm. Robert
Bresson ve filmu Ctyfi noci jednoho snilka (Quatre
nuits d’un réveur, 1971) zafazuje v uréitych inter-
valech zabgry na no&ni klub na obrovské lodi
brazdici Seinu. Pohyby lodi jsou pomalé a plynulé,
ale zvukovou stopu tvofi energicka calypso hud-
ba. (A% v pozd&js( scéné zjistime, ze hudbu hra-
je skupina na lodi.) Zvlastn{ kombinace rychlého
tempa zvuku s pomalou plavbou lodi vytvar( tizi-
vy, tajemny dojem.
Jacques Tati vol{ podobny postup
ve svém filmu Playtime. Pied paiizskym hotelem
nastupujf turisté do autobusu, ktery je ma zavézt
do noeniho klubu. KdyZ pomalu stoupaji po scho-
dech, zagne hrat himotny jazz. Hudba nas mate,
ponévad? neodpovidé obrazim. Vlastné doprova-
2 zejména akci v daldf scéné: zda se, Ze nékolik
tesafu, ktefl neobratné nesou velkou tabuli skla,
na tuto hudbu tandi. Tim, Ze Tati neché znit rych-
lou hudbu jiz u predchozl scény, jejiz vizualni ryt-
mus je pomalej§i, docili komického ucinku a pfi-
pravi nas na pfechod do nove lokace.




Kontrast mezi obrazovymi a zvukovy-
mi rytmy dominuje celému filmu Chrise Markera
Rampa (La Jetée, 1962). Rampa je vytvoFena tak-
fka vyhradné z fotografil, Kromé& jednoho nepatr-
ného gesta nenf v obrazech zadny pohyb. Ale voi-
ce-over narace, hudba a ruchy, které film vyuziva,
plynou v pfevazné rychlém, dirazném rytmu.
Navzdory absenci pohybu neptsobl Rampa nefil-
move, ¢astecné proto, Ze nabizi dynamickou sou-
hru audiovizualnich rytma.

Tyto pfiklady naznaguji nékteré ze zp(-
sobd, v nichZ mohou byt rytmy kombinovany.
Je v8ak jasné, Ze své rytmy variuje také vétsi-
na ostatnich filmd. Zména v rytmu maze pomoci
posunout nade o¢ekavani. Zvuk ve slavné scéné
bitvy na zamrzlém jezefe ve filmu Alexandr Név-
sky (Alexander Névskij, 1938) Sergeje Ejzenstej-
na se vyviji z pomalého tempa k rychlému a poté
zase zpét k pomalému. Prvnich dvanact zab&ra
scény ukazuje ruské vojsko, které ogekava utok
némeckych rytifd. Zabéry nejsou ani kratké, ani
dlouhé a nezachycuji mnoho pohybu. Tempo hud-
by odpovida obrazu a sklada se z kratkych, jas-
né oddélenych akordt. Kdyz se némecké vojsko
néhle objevuje na horizontu, mira pohybu v obra-
ze se zvySuje a tempo hudby rychle stoupa. Bitva
za¢ina. Na jejim konci Ejzenstejn buduje zase jiny
kontrast, spoéivajici v dlouhych pasazich pomale,
ponuré hudby a majestatnich jizdach s minimal-
nim pohybem figur v obraze.

Vérnost

Vérnosti nemyslime kvalitu nahravky.
V nasem pojetl vérnost odkazuje k tomu, do jaké
miry je zvuk podle divak( vérny svému zdroji.
Kdyz ném film ukaze st&kajiciho psa a uslysime
§t&kot, je zvuk vérny svému zdroji. Mazeme Fici,
Ze si udrzuje vérnost. Ale kdy? je obraz §t&kajicl-
ho psa doprovézen zvukem mioukajicl ko&ky, jde
o nesoulad mezi zvukem a obrazem, tedy o nedo-
statek vérnosti.

Z nadeho hlediska nemé& v&rnost nic spo-
le€ného s tim, co bylo plivodnim zdrojem zvuku
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V nékterych pfipadech muze byt vér-
ostl manipulovéno pomocl zmény v”hl?si.tos~
7vuk se mlZe zdat v porovnan( s jinymi 2vu-
ve filmu nesmyslng hlasity, nebo naopak pfilis
ichy. Hlasitost zvuku ve filmu Curtise Bernhf:.xrc'j—
ta Posedld (Possessed, 1947) &asto neodpowdg
ho zdrojim. Ustfedni postava postupné up"o\da
oubgiji a hloubg&ji do psychické ohoroby. V jed-
& scéné je béhem destivé noci sama, silné roz-
gend, ve svém pokoji a narace nas omezu- '
na jejf rozsah védeéni. Zvukové postupy naraci:
avic umoziujf, aby doséhla i subjektivni hlout?-
y. Zatinéme slydet véci tak, jak je slysi ona: tika-
of hodiny a dopadajici destové kapky postup.né
nabyvaji na hlasitosti. Tady zména ve vérnosti

béhem vyroby filmu. Jak jsme vidéli, filmaF mase ;
manipulovat se zvukem nezavisle na obraze. Kdysz
obraz psa doprovazi mioukani, neni to o nic ‘
slozitéj&i, nez kdyz ho doprovazi §tékant. Jestlise
ma divak pocit, Ze zvuk pochazi z p¥islusného zdro
je v diegetickém svét& filmu, pak je v&rny bez ohle
du na skuteény zdroj zvuku b&hem jeho vyroby,

Vérnost je tedy pouze v&ci odekava-
ni. | kdyz 8t&ka konkrétni pes v obraze, béhem
vyroby filmu §tékot moZna pochézel od tplng
jiného psa nebo byl vytvoren elektronicky. Nevi-
me, jak opravdu znf laserova zbrap, ale pfijima-
me, Ze zvuk, ktery délajf tyto zbrané v Star Wars:
Epizoda VI - Ndvrat Jediho (Star Wars: Episode V,
- Return of the Jedi, 1983) je v&rohodny. (B&hem o .
vyroby filmu byly tyto zvuky vyrobeny bugenim slouzf k tomu, aby naznaqla'stav h’rdin?my mys-
do kotevnich lan vé&ze radiového vysilage.) {j - ptesun z jejiho intenzivniho vnimani do ¢iré

Pokud je zvuk nevérny svému zdroji m4 halucinace.
to zpravidla komicky Gginek. Ve filmu Jacquesa
Tatiho Prdzdniny pana Hulota vychazi mnoho
humornych momentd z otevirani a zavirani dve-
f v jideln&. Misto toho, aby Tati prosté zazna-
menal zvuk skute¢nych dvefi, pouziva pokazds,
kdyZ se dvefe oteviou, drn&ivé zvuky - jako t¥eba
brnknutl na strunu violoncella. Kromé& toho, e je
to legraéni samo o sobg, tento zvuk slouzi k zd-
raznénf rytmickych vzorcti vytvarenych tim, jak
¢i8nfci a stolovnici prochazeji dvefmi. Rada vtipt
v Prdzdnindch pana Hulota i jinych Tatiho filmech
je zaloZena na zvlastnich zvucich nevérnych zdro-
ji. a proto mohou jeho filmy slouzit jako vhodné
piiklady pro studium zvuku,

Podobné jako u nadhledu a podhledu
ani tady nemdzeme mluvit o n&jakém receptu,
jenz by nam dovolil interpretovat kazdou mani-
pulaci s vérnostf jako komickou. N&které zdroji
nevérné zvuky plnf vaznou ulohu. Ve filmu Alfre-
da Hitchcocka Tticet devét stupriti (The 39 Steps,
1935) objevi domaci ve svém byté mrtvolu. ZakFi-
¢i a zabér na jeji tvaF doprovazi hvizdani vla-
ku. Scéna se poté presune ke skutednému vlaku.
Hvizdani sice neodpovida obrazu k¥iéicl osoby, ale
zajituje dramaticky pfechod mezi scénami.

Prostor o
Zvuk mé prostorovou dimenzi, pfichéz
totiz z né&jakého zdroje. Nage domnénky o tomto
zdroji maji vyrazny vliv na to, jak zvuku rozumime.

Diegeticky versus nediegeticky zvuk Pro tce-
ly analyzovani narativni formy jsme udélosti, kte-
ré se odehravaji ve svété pribéhu, nazvali jako
diegetické (s. 114). Diegeticky zvuk je tedy takovy
zvuk, jehoz zdroj je ve svété pribéhu. Diegeticky-
mi zvuky jsou slova, kterd pronda3eji postavy, zvu-
ky vyluzované pfedméty v pfibéhu i hudba vycha-
zejici z nastroju v prostoru pifbéhu. Diegetického
zvuku si dasto ani nevéimneme. MUze se zdét, Ze
jaksi ptirozen& pochézi ze svéta filmu. Filmar ale
mize manipulovat diegetickym zvukem zplsoby,
které nejsou vibec realistické. Vidéli jsme to jiz

. sekvence stolnfho tenisu v Prdzdnindch pana
Hulota, kdy# se hra néhle ztisf, aby ndm umozZnila
naslouchat akci v popredi.

Pak zde mame nediegeticky zvuk, kte-
ry pochazi ze zdrojli mimo svét pfibéhu. B&Znym
typem nediegetického zvuku byvéa hudba pfidana
k filmu, aby ptibarvila d&j. KdyZ Roger Thornhill

kapitola 7 sast 1l & ,[Zvuk]nemusibytnijak  jezrovnaroéni obdovbl, Kdyz
Zvuk Filmovy okazaly, vyrazny zvukovy si chcete vybvr.at.cvrc.ka,
ve filmu styl efekt. O filmu toho muzete muzete tak uginit nejenom

z hlediska toho, kde takovy
cvrdek zije. Jestlize totiz
né&jaky cvréek odpovida
urgitému metru a rytmu,

hodné fict zejména pomocf
atmosféry - zvukd, jejichz
zdroje nevidite. MUZete jimi
fict mnohé: jefich mfstn{
ureni, jaka je zrovna Cast dodava scéné napéti.”
dne, v jaké &asti mésta nebo Gary Rydstrom, stfihad
venkova se vyskytujf, jaké zvuku

leze na Mount Rushmore ve filmu Na sever Seve-
rozdpadni linkou a zazni napinavé hudba, neoce-
kévame, Ze uvidime orchesir trinfcf na Ubodi
hory. Divaci chépou, Ze filmova hudba je konven-
cf a nevychéazl ze svéta piibéhu. TotéZ platl i pro
takzvaného véevédouciho vypravéde, netéles-
ny hlas, ktery nam predavéa informace, ale nepa-
t¥ zadné z postav ve filmu. P¥tkladem mohou byt
Skvéli Ambersonové, k nimz Orson Welles, reZisér
filmu, namluvil nediegetickou naraci.

Existujf i nediegetické ruchy. Ve filmu
Milion se snazi riizné postavy ziskat stary kabat,
v jeho? kapse je vyherni loterijnf tiket. Honba
za kabatem se propojuje v zakulisf opery, kde se
postavy pfedhanéji, klickuji kolem sebe a pfeha-
zuji kabat svym komplictim. Av8ak misto toho, aby
rezisér René Clair pfidal zvuky skute&n& pocha-
zejici z prostoru honicky, ptidava zvuky fotbalo-
vého zapasu. Honi¢kové manévry vypadajl oprav-
du jako zapas, pfi¢emz roli mice plni kabat. Tento
postup tedy zvysuje komiku sekvence 7.20. | kdyZ
sly$ime fandici publikum a pf&talku rozhodéiho,
nepiedpokladame, Ze tyto zvuky vydavaji postavy,
které jsou v dané scéné pritomny.

S kompletnimi nediegetickymi zvuko-
vymi stopami mohou byt natogeny celé filmy.

7.20

7.20 Milion. Nediegetické
ruchy pomahaji vytvolit
néco jako audiovizualni
hiigku, a podflejl se tak
na humorné situaci.




Connerovo A Movie, Angerlv Scorpio Rising

a Jarmanovo Vdlecné requiem (War Requiem,
1989) vyuzivaji pouze nediegetickou hudbu.
Diegeticky zvuk chybi i u mnoha stiihovych doku-
mentd. Misto n&j usmérnuji nagi reakei na obra-
zy v8evédoucl voice-over komentar a orchestraln{

hudba.

Podobné& jako je tomu u vérnosti, ani

rozdil mezi diegetickym a nediegetickym zvu-

kem nezalezi na skuteéném zdroji zvuku pfi vyro-
bé filmu. ZaleZ( spide na tom, jak jsme srozumé-
ni s konvencemi filmového divactvi. Chapeme, Ze
jisté zvuky jsou prezentovany jako vychdazejici ze
svéta ptib&hu, zatimco jiné jako vychazejici z pro-
storu mimo n&j. Takové konvence sledovanf fil-
mu jsou velice b&zné a obvykle nemusime myslet
na to, jaky typ zvuku zrovna sly8ime.

Filmova narace viak mnohokrat zamér-

né& stird hranice mezi prostorem p¥ibéhu a pro-
storem mimo ngj. Takové pohrdvanl( si s konven-
cf lze vyuzit k zmateni nebo piekvapeni publika,
ke komickym ugeltim &i k vytvoFeni dvojznaénosti

nebo k dosazen({ jinych cill.

Zdroje diegetického zvuku Jak vime, prostor
narativni akce nenf omezen na to, co mizeme
vidét v obraze, a totéZ plati i pro zvuk. V posled-
nim zabé&ru scény z filmu Hon na ponorku, o niz
jsme mluvili vyge, slydime, jak politruk mluvi,
zatimco v zabéru vidime pouze poslouchajiciho
kapitana Ramia 7.13. V Uvodnf fazi Utoku na ves-
nici ve filmu Sedm samuraji sly$ime dusot kopyt
koni banditt ve stejné chvili, kdy ho usly&i samu-
rajové - tedy jesté predtim, nez je uvidime v obra-
ze. Tyto pfiklady nam pfipominaji, ze diegetic-

ky zvuk mdze mit zdroj uvniti ramu (v obraze;
onscreen) nebo vné (mimo obraz; offscreen).

Mimoobrazovy zvuk je pro nd$ zazi-

tek z filmu kli¢ovy a filmati v&di, ze mtze udetrit
¢as | penize. Zabér ndm mUze tfeba ukazat pou-
ze dvojici sedici vedle sebe v letadle. Pokud v8ak
zarovef sly8ime hugici motory, povidanf jinych
pasazér a skifpéni voziku s napoji, vykouzlf

a

364365

Dimenze
filmového
zvuky

se tim letici letadlo. Mimoobrazovy zvuk mize
vytvofit iluzi vétsiho prostoru, nez ktery vidime,
jako napffklad v sekvencich z rozlehlého véze-
ni v Ml&enf jehridtek. Mlze také ovlivnit nds pocit
z toho, jak se bude scéna vyvijet 7.21-7.23.

Timto postupem lze velice Usporné
dopliiovat informace. Ve filmu Zodiac vidime, jak
se opilecky reportér Avery vzbudi poté, co pre-
spal v auté. KdyZ se nahle posadi, sty$ime cinkant
lahvi na podlaze. Zvuk potvrdi nase podezieni, 3
propil dalsi noc.

Kdyz je mimoobrazovy zvuk vyuzit
v kombinaci s hlediskovymi zabéry, doké&Ze vytvo:
Fit omezenou naraci a vést nas k tomu, ¢eho sj
v8ima postava. Ve filmu Tahle zemé neni pro sta-
ry (No Country for Old Men, 2007) se Llewelyn
Moss skryva v hotelovém pokoji s taskou plnou
penéz, protoze utlka pred nedprosnym pronasle:
dovatelem Antonem Chigurhem. KdyZ si Moss
v8imne, ze mezi bankovkami bylo schovano sto-
povacl zafizeni, narace je omezena pouze na to,
co vidi a slysi. Pokousf se zavolat na recepci, pfi-
gemz matné sly8ime opakujicf se vzdalené vyzva-
né&ni telefonu, tak?e podobné jako on vyvozujeme,
Ze Chigurh recepéniho zabil.

Zvukové stopa je velice detailnf - zdu-
razfiuje ty nejjemnéjsl ruchy, tfeba jak si Moss
poposedavéa na posteli nebo vypina lampu. Poté
na pozadi tlumeného Sevelenf vétru slySime
pomalu se pfiblizujici kroky na chodbé, dopro-
vazené rychlym bzudenim navadéciho zafizen.
Pohled z Mosseova optického hlediska potvrzu-
je Chigurh(v pFichod: vidime stin jeho nohou
ve 8kvife pode dvefmi. Moss nabije svou brokovni-
ci, coz doprovéazi cvaknuti, které se zda neobvykle
hlasité. Stiny mizi a my sly&ime nepatrné skfipé-
ni, jak Chigurh od&roubovéva na chodbé Zarovku.
Osvétleny pruh pode dvefmi pak zhasne. Auditiv-
nim vyvrcholenim této scény je kovové prasknu-
1i, kdyz zamek dvefi vleti do pokoje. Narace filmu
Tahle zemé nenf pro stary vytvofila napéti tim, ze-
omezila obraz i zvuk na Moss(v rozsah védén.
(Slozit&jsf ptiklad viz Zblizka.)

kapitola 7
Zvuk
ve filmu

N&kdy mUze mimoobrazovy zvuk poskyt-
out méné omezenou filmovou naraci. Ve fil-

u Johna Forda Prepaden/ se dostavnik zou-

fale snazf uniknout indianim. Dochazi munice

4 zd4 se, Ze je v8e ztraceno, ale vtom nahle pfi-
di kavalerie. Ford v8ak situaci nepfedvadf tak
jednoduse. UkéZe polodetail jednoho z pasazé-

kdlku 7.39. Podiva se doprava mimo obraz a nami-
#( zbran 7.40. Kamera panoramuje vpravo na mod-
licl se Lucy. Béhem toho v8eho hraje nediegetic-
k4 orchestralnf hudba, jejiz soucésti je i trubka.
Zbratt se v ramu objev( zleva, kdy? se Hatfield
hysta Lucy zastfelit, aby pfedesel jejimu zajeti
indiany. Lucy si toho nev&imne 7.44. Ov&em pfed-
Hm, nez Hatfield stagf vystrelit, sly&fme zaznft
ystfel mimo obraz. Ruka se zbrani se sklonf
zmizi z rdmu 7.42. Pak za¢ne trubka znit poné-
kud vyrazngji. Lucyin vyraz se zmén/, kdyz Lucy
tokne: ,Slys(s to? Slysis to? To je trubka. Troubi
do utoku.” 7.43 Teprve poté Ford stfihd na samot-
nou kavalerii, jez padl smérem k dostavniku.
Filmovéa narace nam zprvu neukaze
cavalerii, kterd je na cesté zachranit dostavnik,
misto toho vyuZiva mimoobrazovy zvuk, aby ome-
zila nade znalosti na Uvodni zoufalstvi pasazé-

i a poté na jejich rostoucl nadéji, kdyz usly-

& vzdaleny zvuk. Z nediegetické hudby se sotva
postrehnutelné vynofi zvuk trubky. Pouze Lucyi-
na slova nam napovi, Ze to je diegeticky zvuk sig-
nalizujfci, Ze budou zachranéni. Pravé v tomto
momenté prestava byt narace tak omezena.
Diegeticky zvuk v sobé skryva i dalsi
moznosti. Casto filmaF vyuziva zvuk, aby nazna-
¢il, co si postava mysli. Postava hovof{ o svych
mySlenkach, ale jeji rty se nehybou. Dalsi posta-
vy tedy tato slova pravdépodobné neslysi. Zde
narace vyuziva zvuk, aby dosahla subjektivi-

ty - poskytuje nam informace o dugevnim roz-
poloZeni postavy. Takové vyslovené myslenky jsou
srovnatelné s obrazy zachycujicimi du$evni stav
postavy ve vizualni stopé. Postava mlze téZ vzpo-
minat na slova, Uryvky hudby nebo si vybavovat

Sast il
Filmovy
styl

. Hatfielda, ktery prave zjistil, Ze uz ma poslednf A

7.21

7.22

7.21 Jeho divka Pdtek. Hilda
jde do mistnosti pro tisk, aby
napsala posledni pfibéh své
novinarske kariéry, Kdyz si
povidé s daldimi novinali, ze
zdroje mimo obraz je sly8et
hlasité prasknutf a vsichni
se podivajf doleva.

7.22 Hilda a jesté jeden
novinaf jdou k oknu...

7.23 ...auvidi, jak bacha-
i ptipravuji $ibenici pro
popravu povédenim.
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Jackle a Maxem

5

Strlh na hledlskOVy zabér muze byt vel-

mi pusoblvy, jak jsme vidéli uz drive b&hem roz-

boru Okna do dvora (s. 318-319). Nyni u? jsme
v takové situaci, Ze mtizeme vidét - a slySet —, jak:
lze tento stfih koordinovat se zvukem, jehoz zdroj -

je bud v obraze, nebo mimo ngj. Film Ouentma

_ Tarantina Jackie Brownovd (Jack/e Brown, 1997)

nabizi nazorny ptiklad, protoze tak trochu v duchu

sekvence z filmu Dopis ze Sibife, o niz. jsme se

: ~zm|noval| na stranach 348-349, pfehrava tutéz

sekvenci trikrat, ovéem pokazdé s rozdilnou zvu-

kovou stopou. Na rozdil od filmu. Chrise Marke-

- ra v8ak Jackie Brownova ukazuje scénu tak, jak ji

prozivajl riizné postavy. ,
Jackie ma dorugit vice nez pul milionu -

dolart v hotovosti nebezpec¢nému prekupnikovi

zbrani Ordellovi. Ten poslal svou pfitelkyni Mela- -

nii a partaka Louise, aby vyzvedli penize ze zku-
Sebni kabinky v obchodé s odévy. Jackie vsak
hraje svou vlastnf hru. Souhlasila, ze pomuze
agentum FBI zatknout Ordella. Zaroven ale pre-
mluvila slozitele kauci Maxe Cherryho, aby ji
- pomohl vymé&nit nakupni tagky. Ordell ma tedy
z celé akce vyjit bez pengz. Tato udalost fabule
jev syzetu prezentovana trikrat, pfiemzZ pokaz-
dé rozsifuje nase porozuméni tomu, co se vlast-
né déje; Stalo by za to, peslivé prostudovat zvu-
- kové naznaky, které se v téchto trech sekvencich
~ objevuji - pfehravani hudebni kulisy v obcho-

dé a vytiibené prace ruchard s lidskymi kroky,
Susticimi latkami a dalsimi zvuky. Tady se viak
zamerfme na:percepéni subjektivitu a mimoobra-
zovy zvuk, protoZe pravé tyto postupy jsou kli-
¢ové pro vyjasnéni trojtho opakovani téze akce.
- Slouzi zaroveri k tomu, aby naznagily rozdily mezi

! _ Prniverze nas '6‘m’ézu1

sah védénl. Zkous si kalhotovy kostyn ap
vaéka rekne. ,,Vypadate v nem skvele'

ukaze jejl boty z Jackiina pohledu Pote,
‘nie odejde; Jackie nasklada penize do na

tasky, necha ji v kabince a spécha pryg. Vi
losti zaplati prodavacce, ktera za ni vola:

te, tady je nazpatek!” - a mava bankovkami
Jackie vyb&hne ven z obchodu do prostoru

- nékupniho strediska a zavola agenty FBI,

kiicl, Ze ji Melanie ukradla nakupni tagku
Tarantino se potom vrati zpét k dri
8i fazi déje: Louis a Melanie prichazeji do o

du. Kamera je sleduje 7.26, 7.27 a my slysim

prodavacka mimo obraz fekne: ,Vypadate v

- skvéle!” Kamera panoramuje na Jackie a pr
. vagku 7.28. Mimoobrazovy zvuk motlvu1e Z0

kovani téhoz dialogu: Zazni s neobvyklou hl
tostl; coz nés upozornf; ze vstupujeme na sc
v moments, jehoz jsme jiz jednou byli svédk
Louis a Melanie se sna2f vypadat nenapadn
pficemz Melanii vyvede z miry Jackiin okou
cl kostymek. Kdyz si Melanie dobira Louise
li jeho nervozits, zkrout( i ruku a ona vybuc

Pustis mé laskave?!” 7.29

_Tarantino nynf vyuziva 'mimOObr‘a'zo
vy zvuk, aby otestoval Louisovu hloupost Le
se diva dolt na kosile, kterymi se probira 7.3
a mimo obraz sly$ime zvonici telefon. Louis
nevzhlédne, ale my i tak vidime zabér na prod
vacku, kterd telefon zvedne 7.31. Louisovu po
nost upouta Melanie, jez: nahle ?prejde ke zkus
nim kabinkém. Louis se znepokOJene diva sem
a tam, pfi¢emz uvidl Maxe. M4 nejasny poci
ho zna, a muzi si v zab&ru/protizabéru vyme
ni pohledy. Melanie poté spécha ze zkuSebn

~ kabinek a Louis se k nf pfida. Opoust&jl obch
; prlcemz se prou o to, kdo ponese tasku.

_ 7.28 Kamera panoramuje, - 1.29 LoulsaMelaniese

~abyse do zabart dostala . - héadaji mezi vésaky s oble-
‘Jackie s prodavackou, pravé - &enim, Louis ji chyti za ruky .

~ aonavystekne: ,,PusUs mé

[
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:Me‘l'\me Lotis m{rl
obchodu kamelaje\/

ve filmu

' rovd s, Cozzdtuaznwe zejde
Jackie Brownovd

. oopakovc\m scény, kterou
|sme prave vidéli V|7 obla~ L
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je. Jests jednou vychazi Jackie v kostymku a pro-

davatka fekne: ,Vypadate v ném skvéle!” V tomto

Pripadé vSak dialog sledujeme z Maxova pohle

du 7.32, 7.33 - vzapéti se vak ze zvukové sto-
Py vytréaci a misto toho se v nf objevyj
mezi Melanif a Louisém. Max obracf
nost k nim a pak zpét k Jackie

_naznaduje,

Maxova pozorlnos‘t téka mezi dvéma rozhovory.

__ Zatimco Max sleduije, co se déje u pulty,
slysime, jak se Louis a Melanie hadaji, coz sou-
Casné motivuje dal§i presun Maxovy pozornosti. ;

Zaméf( se na né& pravé vias, aby slysel, jak Mela
nie vykfikne: ,Pusti§ m& laskava?!” 1.34, 1.35

_ Zvonicl telefon pfivede Maxtv zrak zpét k pro-
davacce 7.26, 7.37. Soustred se viak zaroven
i na Melanii, ktera se vydava na svou misi

_li pfedtim, nez si toho Louis vibec v&imne, ji za
¢ne pozorovat Max. Louis se pFehnang napadné

 kouka po obchodg, ale Max je klidny a cilevédo-
_my. Kazdy mimoobrazovy zvuk upouta jeho pozor-
nost k tomu, co je kli¢ové pro jeho a Jackiin plén.
Poté, co Melanie a Louis odejdou, vidime z Maxo-
va pohledu i Jackiin odchod. Prodavagka vola:

~ ,Pockeijte, tady je nazpatek!” 7.38, Max chvili

- Pocka a zamit( ke zkusebni kabince, aby vyzvedl

nékupnf tasku s penézi. .

' Opakovani klitovych akel, rucht a pro-

mluv nas vystizné provede predavkou penéz.

Odlisnosti mezi druhou a tetf verzi umozni Taran-

tinovi charakterizovat zlodgje. Max ie vice ve stre:
hu nez Louis s Melanil a mimoobrazové zvuky

ho vzdy donuti cilené ptesouvat svou pozor-
Nost. Kazda verze udalosti fabule je navic ele-
gantné zasazena do té dalsi: Jackie a prodavag-
ka, pak Jackie a prodavacka sledovana Melanif

s
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Zblizka
Mimoobrazovy
zvuk

a opticky

ve filmy
Jaekis Brownova

a Louisem, pak vsichni ostath‘f‘po,zolfovén‘i Maxem,
ktery je poslednim &lankem predavky penéz,

~ Jackiin komplikovany podraz plné docenime dik

spolupréci mezi zvukem a obrazem, jez odlupuji
lednu vrstvu akce za druhou. - ,

kapitolar o Jeastil
Zyok. - Filmovy
ve mmu , . styl

is si prohlizf kosile.
zaberuzazvont.
raz telefon.

rodavacka heo zvedne,
o zabér nenizloui-
ediska; blizi se tomu,
idel; kdyby se podival

fetiverze: Max ’

4, Ze nemaco
, a proto se potlouka
chodé. Obracisvou
nost kJackie...

tig mé laskava?!”

ravé kdvz prodavaé:
Vypadate viném
skvslel” Opakovand véta
nam naznadf, ze jde o akei,’

kteratijiz zname. Ramovani. .

zpohledu Maxe variuje to,

. cojsmevidslinaobraz-
cichT.24 aT.28.

'7.34, Iioté‘, co Jad(ielodchéé
-zt do zkusebnikabinky,

presune Max svou pozornost

Kk Melaniia Louisovi, pravé

véas, aby ji slysel ffct:, Pus:

zek7.29.

7.35 Presun jeho pozornosti

je znazornénpomoci hle-
diskového zabéru, Vizob

7.96 Max pozoruje par, ale | .
zvulk telefonu zvoniciho:

mimo obraz ho prinuti podf-

vat'sejinam.

7.37 Prodavagka zvedne

telefon (viz 7.31). Jej f pozor-
nost je uprenajinam, coz

-umozni Melanii, aby vyuéil’a
chvile apreslado zkuée"bnl_

apostéze i Louis..

7.‘38‘ Poté',“co probéhlo:

. predstirané predanipenéz,
~ Jackie vyide 7 k'abinky .
‘abézik pultu. Maxpozoruje

transakeia z jeho pohledu - ‘

vidime, jak Jackie spéeha

ven z obchodu. Prodavaska
Zanivola:,Pockejte, tady je
nazpatekl” (Viz 7.25:) Nyni

prejde k pultu Max, pticemz

“jeho presun bude predveden

ve styluzbytku sekvence,

~ tedy pomocf jeho hledisko- ;
- vého zabéru, ~




rizné ruchy. V tomto pripadé je postup srovnatel-
ny s vizualnim flashbackem.

Vyuzitl zvuku k proniknutl do mysli po-
stavy byvé tak bézné, Ze je tfeba diegeticky zvuk
rozlidit na internf a externl. Externi diegeticky
zvuk je takovy, o némz se divaci domnivaji, Zze ma
néjaky hmotny zdroj ve scéné. Interni diegeticky
zvuk je takovy, jenz pochéazi z mysli postavy - je
subjektivni, ostatni postavy ho slyet nemohou.
Nediegeticky zvuk a interni diegetické zvuky jsou
¢asto nazyvany sound over (obdoba voice-over),
protoZe nepochazeji z redlného prostoru scény.

Napfiklad v Hamletovi (1948) Laurence
Olivier prezentuje Hamletovy slavné promluvy
jako vnitfni monology. Zdrojem myslenek, které
sly8ime, jelikoZ jsou zprostredkovany mluvenym
slovem, je Hamlet. Tato slova vgak zGstévaji pou-
ze v jeho mysli a jeho okoli nema moznost je vni-
mat. Gus Van Sant vyuziva podobny postup ve fil-
mu Paranoid Park (2007). Mladik ute&e od hrozné
nehody a pronasleduji ho vnitin( hlasy, pfiemz
nékteré z nich jsou auditivni flashbacky. Van Sant
nechava zaznit Gryvky promluv z jiného stereoka-
nalu a s rozliénym stupném zfetelnosti, ¢imz nam
napovida, Ze chlapec je zcela zmaten a nevi, co
mé délat.

David Lynch vyuziva vnitini monolog
jako klicovy postup ve filmu Duna (Dune, 1984).
N&které postfehy mnoha vyznamnéjsich postav
sly§ime diky internimu diegetickému zvuku. Ne-
jsou to nijak dlouhé monology, spise kratké fra-
ze, které vklouznou do scén normalni konverzace.
Vysledkem je v8evédouci narace, ktera se ne-
o¢ekavané noff do mentalni subjektivity. Vyslove-
né my3lenky postav se nékdy tak t&sné prolinaji
s externimi dialogy, Ze tvofi neustavajici komentar
k tomu, co se zrovna dégje.

Filmy z posledni doby pfetvofily kon-
vence interniho diegetického zvuku jesté vice.
Dnes nemuseji byt vnitini monology signalizo-
vany detaily na postavu, ktera premysli, jako
tomu bylo v Hamletovi a Duné. Wong Kar Wai
a Terrence Malick nékdy vkladaji postavou

S
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. nediegetické. N&které filmy v8ak hranici mezi

vyslovené myslenky do scén, v nichz tato posta.
va nenl v centru pozornosti, a dokonce nemusf
ve scéné figurovat vibec. KdyZ hlas najemnéhg
zabijaka uvaZzuje o své préaci ve filmu Wong Kar
Waie Padli andélé, vidime ho spise v celkovéjsfc
zabérech, jeZ jsou promichany s nékolika zébéry
na Zenu, kterd domluvila jeho zakazky. V Maljck,
vych filmech Tenkd dervend linie a Novy svét (7]
New World, 2005) sly$ime, jak postavy premftajf
béhem diouhych montaznich sekvenci, v nichz s
vibec neobjevi. Tyto tékavé monology pfipomin
tradi€néjsf voice-over naraci. Tento dojem je pos
len, kdyZ vnitfni monolog vyuziva minuly ¢as, ja
kdyby nékdy v budoucnosti postava vzpominala
na akci, kterou pravé vidime v obraze.

Jiny druh internfho diegetického zvu-

ku se objevuje ve filmu Wima Wenderse Nebe nad

Berlinem. Desitky lidf si ¢tou v obrovské vefejné
knihovné 7.44. Shodou okolnosti tvofi tato sek-
vence také zajimavou vyjimku z obecného pravi-

dla, Ze jedna postava nemUze sly$et interni diege

ticky zvuk jiné postavy. Podstatou filmu je, Ze

Berlin stfeZl neviditelni andélé, kte¥l se umi nala-

dit na myélenky lidf. To je dobry ptiklad toho, jak
konvence Zanru (v tomto pipadé fantasy) a kon-
krétnl narativni kontext filmu dokazou pozmé&nit
tradi¢n! postup.

Abychom to shrnuli: zvuk mGze byt
diegeticky (ze svéta pfib&hu) nebo nediegetic-
ky (mimo svét pribéhu). Jestlize je diegeticky,
mlze mit zdroj v obraze (onscreen) nebo mimo
n&j (offscreen) a mize byt internf (subjektivni)
nebo externi (objektivni).

Pohravani si s rozdilem mezi diegetickym
a nediegetickym zvukem Ve vétding sekvenci
je jasné, zda jsou zdroje zvuk( diegetické, nebo

diegetickym a nediegetickym zvukem stiraji, jak
jsme ostatné jiz vidéli ve scéné zachrany dostav-
niku kavalerii ve filmu Prepaden. Ponévadz jsme
navykll zdroj zvuku rychle identifikovat, film se
mlze pokusit oklamat nage o&ekavani.

kapitola 7 Sdst I
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Ve filmu Mela Brookse Zhavd sed-
Blazing Saddles, 1974) se domnivame, Ze sly-
me nediegeticky hudebnf doprovod.ke kovboj-
+dé prérii — dokud kovboj neprojede kolem
ounta Basieho a jeho orchestru 745, 746 Ten-
, viip spocivav prevracen{ na.élob oCekavani
ﬁojenych s konvenci nediegetické hufjby.lPro—
racovanéjs piiklad najdeme v muzikélové ver-

- tiimu Maly krdmek hraz (Little Shop”of Hor-
58, 1086). TFi zpévacky se prochézeijj mnoha
nami a komentuji zpévem akci, aniz tzvaI toho
sktera z postav vaimla. (Aby to by.lo Je”ste kom-
likovangjsi, tfi zpévadtky se téz objevuji ve ved-

~

;&jéich diegetickych rolich a pak na hlavnf posta-

y skutedné reagujf.) .
Slozitéjsi moment najdeme ve filmu
ivéli Ambersonové, v némz Orson Welles vyVafi

_neobvyklou souhru mezi diegeticlfymi. a n?dieg.e-
,:tickYmi zvuky. Prolog filmu shrnuje ’h_lsjc'orn rodi-
_ny Ambersonovy a zmifiuje narozeni JejICh' syr}a
George. Vidime skupinu Zen z mésta, }(tere kla-'
bos( o svatbé Isabel Ambersonové, a !?fjn"f z nich
: predvida, Ze bude mit ,,nejrozmazlenéjs_l det! ,
e mésts” 7.47. Tato scéna zobrazuje dlegetlc.ky
dialog. Kdyz zminénéa konverzace skon.c“n’, ned!ege-
ticky vypravés pokraduje ve svém popisu rodin-
né historie. Nad zab&rem prazdné ulice fekne:
V&stkyng se zmylila jen v jednom: Wilbur a Isa-
bel nem&li déti. Méli jen jedno.” Avsak v tom'to
moments, neustale b&hem zabéru ulice, sly§ime
opét hlas klevetnice: Jedinagek! Ale rozmazle-
ny jak fara décek.” 7.48 Po jejlch slovech vypra-
vé& pokracuje: ,Nikdo neodporoval. George MlTa-
fer, jediny vnuk starosty, byl y&inény postrach.

B&hem tohoto popisu na ulici pFijizdi vozfk taie{ny
ponfkem a my poprvé uvidime George 7.498. V :teto
scénd se zda, jako by Zena odpovidala vypraveé-
&, i kdyz usuzujeme, Ze vlastné nemtze slyset,, co
¥ika. (Koneckonct, ona je postavou fabule, zatim-
co on ne.) Tady Welles hravé odbocuje oq kon-
venéniho vyuZiti zvuku, aby zd@raznil pffjezd )
hlavn( postavy fabule a nepratelstvi, které k nému
obyvatelé mésta pocituji.

7.39-7.43 Prepadeni.

7.40

741

7.42

743




Tato paséz z filmu Skvéli Ambersono-
vé spojuje diegetické a nediegetické zvuky pfe-
kvapivym zpCsobem. V nékterych filmech muze
mit i jednotlivy zvuk nejednoznagny charakter,
protoZze miZe spadat do vice kategoril souGasné.
V Gvodu k filmu Apokalypsa jsou hugent stropni-
ho vétraku a vrtule helikoptéry evidentné diege-
tické, ale Francis Ford Coppola je doprovazi pisnf
skupiny The Doors The End (Konec). Tu miizeme
chépat bud subjektivng, jako sougast predstav
z Vietnamu, nebo jako zvuk nediegeticky - externf
komentaF k akci ve stylu b&zné filmové hudby.

V Magnolii Paula Thomase Anderso-
na se zase Vv kli¢ové pasazi objevi na rdiznych
mistech nékolik postav a kada potichu zpivéa
piseft Aimee Mannové Wise Up. Sekvence zadi-
na v Claudiing byt&, a tady mazeme piseri cha-
pat jako diegeticky zvuk se zdrojem mimo obraz,
ponévadz Claudia poslouchala hudbu Aimee Man-
nové jiz v drivéjsi scéné. Pak ale Anderson sttiha
na dal8f postavy, které na jinych mistech zpiva-
ji totéz, ackoli nemohou slyset hudbu z Clau-
diina bytu. Zda se, Ze zvuk je nynf nediegeticky
a postavy ho doprovazejf zptisobem, jakym by se
to asi délo v muzikalu. Sekvence zduraziiuje para-
lely mezi nékolika trpicimi postavami a vyvola-
va zvlastni pocit, Ze tyto rdznorodé postavy jsou
protentokrat na stejné emocionalni ving. Zvuk
také spoledné& s prignym st¥ihem svadf posta-
vy dohromady chvili pted vyvrcholenim, béhem
néhoz se jejich Zivoty sblizi jests zretelngji.

Ve filmech Jeana-Luca Godarda byva
Casto jeSt€ méné jasné, zda jde o zvuk diegetic-
ky, ¢i ne, coz je znepokojujici. On sam vypravi né-
které své filmy nediegetickym voice-over komen-
. tafem, ale v jinych filmech, jako tfeba Dvé nebo
tfi véci, které o ni vim (2 ou 3 choses que je sais
d'elle, 1967), se zda jeho hlas soudastf prosto-
ru fabule: 8epta otazky nebo komentare, jejichz
zvukova perspektiva je klade blizko ke kame-
fe. Godard sice netvrdi, Ze je postavou v dgji, ale
osoby v obraze se nékdy chovajf tak, jako kdyby
ho sly$ely. Tato nejistota ohledné toho, zda jsou
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zdroje zvuku diegetické &i nediegeticks, umos
je Godardovi upozornit na konven&nost tradigngt
vyuzivani zvuku.

Zvukové perspektiva Jedna z vlastnostf diege.
tického zvuku je moznost naznadeni zvukové
perspektivy. Je to pocit vzdalenosti od zdroje
zvuku a ponéti o jeho umisténi v prostoru, ana
logicky voditkiim prostorové hloubky a objemu,
které zname z vizualni perspektivy. Mistr zvuky
Walter Murch poznamenal: ,Zamlouvé se mi pfe
stava, Ze nezaznamenavam jenom zvuk, ale i pro
stor mezi mnou a zvukem: pfedmét, ktery zvuk
vydavd, je pouze tim, co zaptféifuje rezonovan|
okolnfho prostoru.”

Zvukové perspektiva mdze byt nazna.
¢ena hlasitosti. Hlasity zvuk se zd4 blizko, zatfm
co tichy zvuk se jevi vzdélengjsi. Dusot kopyt
koni v bitvé ze Sedmi samurajii a troubenf trub-
ky z Prepadenti ukazuji, jak nartstajici hlasitost
naznacuje pfiblizovan( zdroje zvuku. Zvukovou
perspektivu ovliviiuje také barva zvuku. Kombi-
nace pfimo zaznamenanych zvuk( a zvukd, kte-
ré odrazi prostiedi, vytvafi specifickou barvu pro
ptisludnou vzdalenost. Uginky barvy jsou zfetel-
néjsi, pokud se zvuk odraZi v ozvéné. Ve filmu
Skvéll Ambersonové mé konverzace, jez probéh-
ne na baroknim schodisti, zvlastn( ozvénu, ktera
navozuje dojem, Ze postavy se nachazej v obrov-
ském, prazdném prostoru.

Kdyz kamera sleduje postavu, zmény
ve zvukové perspektivé mohou naznagit pohyb
postavy v prostoru. Vznikne tak obdoba hledisko-
vého zabéru, néco jako zvukové hledisko. Zvuko-
va perspektiva se ale ne vzdycky vyuziva k tomu,
aby navodila dojem reality. Hlas postavy se prilis
nelisi v hlasitosti ani zietelnosti, at uz je postava
zachycena v celku, nebo v detailu. Kdy? je posta-
va zachycena v celku, jejf hlas bude navic obvyk-
le jasn&js(, nez kdybychom byli ve stejné vzda-
lenosti od postavy ve skutednosti. V konverzaci
s pfekryvanim zvuku, jako je ta z Honu na ponor-
ku (s. 355), hlasy obvykle perspektivu nemeni,

1.44 Nebe nad Berlinem.
Kdy? kamera pfejizdi podél
Stenafy, slysime jejich mys-
lenky jako hudivé mumlanf
mnoha hlast v rdznych

jazycich,
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7.45 Zhavd sedla. Hrdina
filmu jede pomalu poud-
tf, doprovazen zdanlivé
nediegetickou hudbou...

7.46 ..anajednoumijf
orchestr Counta Basieho,
ktery hraje ve svété pfib&hu.
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7.47 Skvéli Ambersonove.
V této scéné pozname-

né zena se 8alkem cosl

o budoucich dstech Isabely
Ambersonové...

7.48 ...coz v daldim zabéru
opravi hlas nediegetického
vypravéce.

7.49 Prave kdy? se zd4, Ze
Yena navypravéde reaguje,
piijizdi do zabéru lsabelin
syn.




ani kdyz se kamera pfesune tak, aby nam ukézala
postavu, jez pravé nasloucha. ‘

Zvukova perspektiva byva obzvlasté zfe-
telna pti telefonnich konverzacich. Obvykle se fil-
mova narace pfesouva tam a zpét mezi postava-
mi, které spolu hovoff, a zvukovéa perspektiva se
podle toho proménuje. Kdyz osoba, kterou zachy-
cuje kamera, pravé mluvi, jeji slova jsou zfetel-
na a dokreslena pfirozenou zvukovou atmosfé-
rou. Hlas, jejz sly$§ime pfes pfistroj, byva obvykle
hrubsl a dunivéjsi, vykazuje nizsf vysky a zvukova
atmosféra je takika nerozpoznatelna. Hollywoodsti
stfihadi zvuku témto rozdilam fikaji telefonni roz-
por (telephone split). Tato metoda naznaduje, Ze
postava sly3( hlas v telefonnim p¥istroji, ale zvuk
zFdkakdy odpovida tomu, jak skute&ny telefonicky
rozhovor znl.

Podobné jako v8echny konvence mlize
byt i telefonn( rozpor pfizptsoben vyrazovym
moznostem. Ve filmu Telefonni budka (Phone
Booth, 2002) je PR manazer uvéznén v telefonni
budce a nucen mluvit do telefonu s neznamym
ostrelovagem, jenz ho ma na mugce. Tady ziska-
va telefonni rozpor neobvyklou formu. Manazera
sly&ime normélnég, se zvukovou atmosférou, ale
kdyZ mluvf ostfelovaé, neslysime jeho praska-
vy hlas v telefonu, jak bychom asi &ekali. Misto
toho sly$ime jemny a zblizka zazhamenany pro-
slov bez jakékoliv ozvény. Hlas se neméni, ani
kdyZ se kamera pfibliZzuje nebo vzdaluje od bud-
ky. M4 ponékud elektronicky nadech, takze neznf
tak neutralné jako vypravé&av voice-over, ale pte-
sto zUstéava bliz nadi perspektivé nez perspekti-
vé protagonisty. Ostteloval eptd, sméje se, ma
nemistné poznamky o déni kolem budky, a pro-
to se zd4, Ze patfi do Fi8e kdesi mezi nami divaky
a ulicl ve filmu. Posiluje se tim pocit, ze protago-
nistu sleduje nékdo, kdo je vzdalenou a pon&kud
pfizraénou hrozbou.

Zvukova perspektiva v prostoru kina Vice-
kanalovy zdznam a reprodukce zvuku znad-
né zvysily schopnost filmafe naznadit zvukovou
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& S vyuzitim stereofonnich a efektovych

do druhého, &imz naznaduje prelétavani letadel
nad hlavami postav.
Se stereofonnimi a efektovymi kanaly
.,lze v kin& vytvofit pozoruhodné presvédcivé troj-
rozmérné zvukové prostred!. Zdroje zvuku mohou
ménit pozice podle toho, jak kamera panoramu-
je nebo jak se v jizdé ptesouva po lokalité. Série
HlmG Star Wars vyuzivéa vicekanalovy zvuk, aby
naznadila, jak vesmirna plavidla svisti nejenom
_ pfes pléatno, ale rovnéz nad a pod divaky.
Umisténi zvuku do urditého reproduk- -
toru v king nemusi byt vyuzito jen pro realistické
_yeely, o temz jsme diskutovali i u jinych postu-
pl. Apokalypsa rozdéluje svlj Sestistopy zdznam
zvuku mezi tFi kanaly umisténé vzadu v kiné a tfi
umisténé vpfedu. Béhem vyse zminéné prvni scé-
ny filmu vidime, jak hlavni hrdina Ben Willard lezi
na posteli. Zabéry jeho zpocené tvére se proli-
najl se zabéry americkych helikoptér, shazujicich
napalm do vietnamské dzungle. Zvuk osciluje mezi
internf a externi povahou, ponévadz je to pravé
Willardova mysl, kterd proméni huéeni stropniho
vétraku do hukotu vrtule helikoptéry. Tyto subjek-
tivn( zvuky se v kiné linou jak zepfedu, tak i zeza-
du a zcela pohlcujf publikum.

N&hly hlediskovy zabér najizdgjici
k oknu naznaduje, ze se Willard postavil a kra-
&f. Jakmile se kamera pohne, ruchy se vytra-
ti ze v8ech zadnich reproduktor(l a soustredi se
do t&ch prednich, tedy do stfedového, levého
a pravého. Kdyz Willard nadzdvihne roletu, aby
odhalil vyhled na ulici, zvuk se vytraci z pfedni-
ho levého a pravého reproduktoru a vychézi pou-
ze ze stfedového kanalu. Nage pozornost byla
zUzena: kdyz opoustime Willardovu mysl, zvuk
nés privadi zpét do vnéjsiho svéta, ktery je pfed-
veden nerealisticky jako monofonni. Navic rozdi-
ly v akustické dimenzi naznadujf, Ze protagonisto-
va vzpominka na zkézu dzungle je mocnéjsi nez
pohled na nevyrazné prostredi Saigonu.

perspektivu. Ve vétsing pétatiicetimilimetrovych
kin vybavenych vicekanalovym zvukovym systé-
mem jsou za platnem umistény tfi reproduktory,
Z toho prostiedniho sly$ime vétsinu dialogt, kterg
bu. Levy a pravy reproduktor jsou stereofonnf
a doddvaji ruchy, hudbu a méné dulezité promlu-
vy. Tyto kanaly mohou naznagit, Ze zvuk pochaz(
z rdmu nebo z prostoru mimo né&j. Efektové (sur-
round) kanaly ptenasejl zejména méné dllezité
ruchy a &ast hudby a jsou rozdéleny do nékoli-
ka reproduktorl umisténych po stranach kinosa-
lu a na jeho zadni st&én&. Zabér na ,vnitin( dia-
log” ve filmu Paranoid Park je neobvykly v tom, e
i dlezitéjsi dialogy nechava zaznit v doplitkovych
kanalech.

stop dokdze film ddraznéji naznadovat vzdalenost
zvuku a jeho umisténi. V blaznivych komediich,
k jakym patfi Bldznivd strela: Z archivi policejniho
oddéleni (The Naked Gun: From the Files of Police
Squad, 1988) a Zhavé vystrely (Hot Shots!, 1991),
muze stereofonni zvuk naznadit néjakou kolizi
nebo ,vypadnuti” postav z ramu. | bez tepsf moz-
nosti lokalizace, kterou nabizeji stereofonni kan4-
ly, mGzeme prozkoumat ram a pétrat po zdrojich
zvukd. K lokalizovani pfedmé&tu mimo obraz mlize
byt také vyuzit stfedovy kanal. B&éhem vrchol-
né scény filmu Uprehlik se Richard Kimble plizi
v hotelové pradelné za svym zradnym pritelem.
Jeho ruka v uréity moment zmizi pod spodnf hra-
nici rdmu, a kdyz ji pohne smérem doprava, napo-
vi ndm dunivé Fingenf ve stfedové stopg, Ze sebral
Zeleznou trubku lezici u jeho nohy.
Stereoreprodukce mUze navic urdit smér
pohybujictho se zvuku. Napfiklad ve filmu Davi-
da Leana Lawrence z Ardbie (Lawrence of Arabia,
1962) jsou blizicl se letadla, ktera majf bombar-
dovat tabor, nejprve naznac¢ena pomoci racho-
tu na pravé strané obrazu. Lawrence a dustojnik
se podivaji vpravo mimo obraz a diskutuji o zdro-
ji zvuku. KdyZ se poté scéna piesune do oblé-
haného tabora, zvuk pfechazi z jednoho kanalu

kapitola 7 cast i A Nejdriv uslysf z domu jde kolem kytaristy
Zvuk Filmovy ptichazejic! hudbu trochu na schodech.”
ve filmu styl z délky, pak do ngj veha- Tony Volante, re-recording

mixer (Rachel se vdavd
- Rachel Getting Mar-
ried, 2008)

zi — hudba se postupné
ptiblizuje - zam(f{ od vcho-
du ke schodlim - hudba je

stale hlasit&jsi - a nakonec

Cas

Zvuk umoznuje filmafi vyjadrovat rlz-
nym zptsobem také &as. Cas ptedstavovany
ve zvukové stopé totiz mlze — ale nemus{ — byt
totoZny s ¢asem znézorfiovanym v obraze.

Nejpfimocarejsim vztahem mezi zvukem -
a obrazem je jejich synchronizace. Kdyz pfi pro-
jekci zvuk odpovida obrazu, ziskame synchronni
zvuk. V tomto pripadé slysime zvuky v tutéZ chvi-
li, kdy vidime jejich zdroj. Dialog mezi po§tavami
byvé obvykle synchronizovan, takze pohybujici se
rty herctl odpovidaji slovtim, ktera sly$ime ve zvu-
kové stopé.

KdyZ se zvuk oproti obrazu béhem sle-
dovan( filmu posune (&asto kvuli chybé pfi promi-
tanf nebo pFi praci v laboratofi), vysledek je dosti
zneklidnujicl. Nékteff filmati v8ak vloZili asyn-
chronni zvuk (v anglosaském kontextu se mu téz
¥ika out-of-sync) do svych filmd zdmérné, ¢imz
docilili napaditych vysledkl. Takovy efekt zazna-
mename v jedné scéné muzikalu Zpivdn/ v des-
ti Gena Kellyho a Stanleyho Donena. V. samych
podéatcich hollywoodského zvukového natacenf
dvojice hercti zndmych z némého filmu pravé
natogila svij prvni mluveny film ,Sermujici kava-
lir”. Jejich filmova spole&nost film uvadi na pfed-
vadéd&ce pro publikum v king. V nejranéjsich
zvukovych filmech byl zvuk ¢asto zaznamenan
na gramofonovou desku, jez se prehrévala spo-
le¢ng s filmem. N&kdy se vak zvuk oproti obra-
zu posunul. Pfesné& to se stane pfi projekci fil-
mu ,Sermujici kavalir”. Projekce filmu se na chvili
zpomali, ale nahréavka znf stéle dal. Od tohoto mis-
ta sly&fme v8echny zvuky o nékolik vtefin dffve,
neZ vidime jejich zdroje v obraze. Nejdfive zazni
herctv hlas, a aZ pak se pohybujf jeho rty. Slysi-
me tedy Zensky hlas, kdyZ mluvi muz - a naopak.
Humor této katastrofické predvadécky ve Zpivd-
ni v desti zavisf na tom, Ze si uvédomime, nakolik
je synchronizace zvuku a obrazu ve filmu pouhou
iluzi, vytvafenou mechanickymi prostfedky.

Woody Allen si ve svém filmu Co ddl,
tygfice Lily? (What's Up, Tiger Lily?, 1966) pohrava




s nasimi o¢ekavanimi o synchronizaci jesté vic.
Allen pouzil asijsky $pionazni film a pfidal k nému
novou zvukovou stopu. Dialogy v angli¢ting v3ak
nejsou prekladem originalu. Misto toho vytvafi
novou fabuli v komickém duelu s pavodnimi obra-
zy. Vét8ina humoru se odvijl od toho, Ze si kaZdou
chvili uvédomujeme, jak promluvy herct neodpovi-
daji pohybtm jejich rtd. Allen zaloZil svou komedii
na znamém problému dabovéan( zahrani¢nich filma.

Synchronizace se vztahuje k trvani
projekce neboli k tomu, jak dlouho film sleduje-
me. Jak jsme vidéli v kapitole 3, narativnf filmy
dokézou rovnéz vyjadfovat Casy fabule a syZetu.
Ptipomenme si rozdil mezi nimi: das fabule se
skladéd z pofadku, trvanf a frekvence véech uda-
lost{ tykajicich se vypravéni, at uz jsou ukazany,
nebo ne. Cas syZetu se sklada z poradku, trvanf
a frekvence udalosti znazornénych ve filmu. Cas
syzetu ndm ukazuje pouze vybrané udalosti fabu-
te, jiné pfeskakuje nebo je pouze naznaduje.

S ¢asem fabule a s asem syZetu lze
manipulovat i pomoci zvuku, a to dvéma hlavni-
mi zpUsoby. Jestlize zvuk zazni v tutéz dobu, kdy
vidime pffslusny obraz, jde o simultanni zvuk. To
je zdaleka nejb&zné&jsi vyuziti, Kdyz mluvi postavy
v obraze, znl jejich slova v syZetu a zarovei jsou
i soucasti ¢asu fabule.

Muze se v8ak stét, ze zvuk, ktery sly-
§ime, neodpovida pravé sledovanym udalostem
v obraze, ale odkazuje na dFivéjsi nebo pozd&jsi
udalosti fabule. PFi takové manipulaci s poradkem
fabulaénich udélosti se zvuk stavé nesimultan-
nim. Nejbé&znéjsim pFikladem je zvukovy flash-
back. V obraze napffklad vidime n&jakou posta-
vu, ale sly§ime hlas jiné postavy z dFivéjsi scény.
Pomocl nesimultanniho zvuku nam film dokaze
pfedat informace o udélostech fabule, aniz by je
pfedstavil vizualng. Zdroj miize mit u nesimultan-
niho zvuku podobné jako u simultanniho externf
i internf povahu - existuje tedy bud v objektivnim
svété filmu, nebo jen subjektivné v mysli postavy.

Je zfejmé, ze Casové vztahy ve filmu
mohou byt komplikované. Abychom je dokazali
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rozligit, tabulka 7.1 shrnuje mozné ¢asové a pro-
storové vztahy, které lze mezi obrazem a zvukem
rozpoznat.

Diegeticky zvuk ProtoZe prvni a tfeti z t&chto
moznosti se vyskytujl jen zfidka, zaéneme moz-
nostf druhou, tedy tou nejb&zngjss:

2. Zvuk simulténni s obrazem. Jde o zda-
leka nejobvyklejsi Gasovy vztah, ktery mezi zvy-
kem a obrazem ve fikénim filmu nalezneme. Ruch,
hudba nebo mluvené slovo, jez vychazejl z pro-
storu pfibéhu, zni takika vzdy v tutéZ dobu, kdy
vidime pfisludny obraz. Jako jakykoli jiny druh
diegetického zvuku i simultannf zvuk miZe byt
bud externi (objektivni), nebo internf (subjektivni).

1. Zvuk zaznf ve fabuli dfive, neZ vidime
adekvdtnf obraz. V tomto pFipadé zvuk pFichazi
z difvéjsftho momentu v pifbéhu, nez je akce, kie-
rou zrovna vidime v obraze. Dobry pfiklad toho-
to vyuzitl zvuku lze natézt na konci filmu Josepha
Loseyho Nehoda (Accident, 1967). B&hem zabéry
na branu u pfijezdové cesty slyS§ime zvuky auto-
mobilové havarie. Zvuk predstavuje havarii, k niz
doslo zaddtkem filmu. Kdyby tady byla pfitom-
na voditka, Ze zvuk je internf - tedy, Ze si na ngj
postava vzpomina -, nepochazel by Uplné z minu-
losti, ponévadz vzpominka na zvuk by se ode-
hravala v prftomnosti. Napiiklad ke konci filmu
Sesty smysl se protagonistovi vybavi vzpominka
na dalezité prohlasent, které mu svéfil jeho maly
pacient - a to ho pfiméje k tomu, aby si uvédomil
skuteénost, jeZ vrhne zcela nové svétlo na vétsi-
nu predchoziho déje. Chlapclv hlas zfetelné pti-
chédzi z protagonistovy mysli v momentg, kdy se
mu vzpominka na néj vybavi. Ve scéné z Nehody
v8ak Z&dna postava na nehodu nevzpoming, takze
tady mame dosti jasny ptipad zvukového flash-
backu. Neomezena narace v zavéru filmu ironicky
okomentuje d&j.

| v jinych pifpadech mUze zvuk néalezet
do dFivéjsi doby nez obraz. Zvuk z pfedchoz( scé-
ny muze kratce pokradovat, kdyZz uz je v obra-
ze zndzorfiovana daldf scéna. Tomuto béznému
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Tabulka 7.4 Casové vztahy mezi obrazem a zvukem v kinematografii

prostor, :
znéhoZzvuk vychazi

“diegeticky
(prostor pitbahu)

nesimultdnniyzvuk zaznél ve fabuli
_drive nezise objevil obraz

; 2 zvuk simultdnnl s obrazy v pflbéhu

internf: sly3ené myslenky postavy

zvukovy flashback; obrazovy
flashforward;zvukovy mustek

externf: mluvené slovo, ruchy, hudba

(prostor mimo piibéh) .

nediegeticky

nedyho,

zachyeujicimi soudasne USA)

* 2 nesimultanni; zvuk zaznél ve fabuli
_ pozddji. neZ se objevil obraz

zvukovy flashforward; obrazovy.
flashback, pfigemz zvuk'pokracuje

v pftomnosti; postava vypravi - vzpomin

o d¥fvéjsich udélostech; zvukovy

mustek

postupu se tfké zvukovy mlstek. Zvukoveé mlstky

- tohoto druhu mohou vytvofit plynuty pfechod tim,

7e vyvolaji o8ekavani, kterd jsou rychle potvrzena,
jako tfeba u prechodu jedné scény do druhé ve fil-
mu Jonathana Demma Mlcen/ jehridtek 7.50, 7.51.
Zvukové mustky nds mohou i znejistit.
Ve filmu Tima Huntera Na bfehu feky (River’s
Edge, 1986) stoji t¥i stfedoskolaci pred skolou,
pfitemz jeden z nich se pfizna, ze zabil svou pfi-
telkyni. Kdyz se mu jeho kamaradi vysméji, fek-
ne: ,Oni mi nevéfl.” Nésleduje stfih na mrtvou div-
ku, ktera lezi v travé u feky, zatimco ve zvukové
stopé slysime, jak na ngj jeden z jeho pratel rea-
guje slovy, Ze je to blazniva historka, které nikdo
neuveéfi. Na chvili si nemGzeme byt jisti, zda zag&i-
na nova scéna, nebo vidime prostfih na mrtvo-
lu, po némz by mohl nasledovat zabér zpét na tfi
chlapce ve 8kole. Zabér ale setrvava u mrtvé div-
ky a po chvilce slyéime s jinou zvukovou atmo-
sférou: ,Jestli nas tam vedes...” Néasleduje sttih
na zabér zachycujicl tfi mladiky, kieff jdou lesem

7.51

7.50 Micenl jehridtek.
Jedna scéna kondi zébérem
na Clarice Starlingovou,
kterd telefonuje a zmin{
misto s ndzvem ,Your Self
Storage” (prostory k prona-
imuti)...

zvuk po‘oh‘é‘zejfcf z minulosti doprovazi
obrazy (tfeba projev Johna F. Ken-

Hstmultanni zvuk doprovazr obrazy

ktery je doprovézen ob

popisujev pntomnem case)

zvuk pochézejicl 2 budoucnosti
doprovazi obrazy (naptiklad

ajfcf vypravés ve filmu Skusl

Ambersonove)

7.64 ...a bshem prvniho
zabéru dalsl scény jejl
htas pokraduje: ,..kterd je
hned na kraji Baltimoru...”
- pFitemz vidime reklamu
na Your Self Storage.

sEcsee

ST
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k fece, a tatdZ postava pokraéuje: ,...celou tu ces-
tu pro nic za nic..." Pfitelova poznamka o blaz-
nivé historce pati k diiv&jsimu Sasu nez zabér

na mrtvolu a je vyuzita jako znepokojujicl méstek
k nové scéné.

3. Zvuk zazni ve fabuli pozdeji, ne vidi-
me adekvdtni obraz. Nesimultannf zvuk se mize
objevit také pozdgji, nez jsou zobrazeny adekvat-
nf obrazy. V tomto pFipadé tomu rozumfme tak, e
se obrazy dé&ji v minulosti, zatimco zvuk znf z pFi-
tomnosti nebo budoucnosti.

Jednoduchy model se objevuje v mno-
ha soudnich dramatech. Ve zvukové stopé slysi-
me vypoved svédka v pFitomnosti, zatimco obraz
predstavuje flashback diiv&jsi udalosti. Stejného
cinku lze docilit, kdyz film vyuziva vzpominaji-
ciho vypravéce, jako tfeba ve filmu Johna For-
da Bylo jednou zelené ddoli. S vyjimkou krétké-
ho zabéru ze zagatku filmu nevidime hrdinu Huwa
jako muze, ale jen jako chlapce, prigemz jeho
vypravén( doprovazi velkou &4st syZetu, jenz se
odehréva ve vzdalené minulosti. Huwav hlas ze
soucasnosti vytvafl ve zvukové stopé silné zdan(
nostalgie po minulosti a neustéale nam pripomina
pateticky pad, ktery postavy nakonec zakus.

Od konce 8edesétych let je doce-
la b&2né, Ze zvuk z dalsi scény zacing, kdyz
Jsou na platng jesté obrazy ze scény predcho-
zi. Tento pfechodovy postup je rovnés zvuko-
vym mustkem, podobné jako piiklady zmingné
vyse. Ve filmu Wima Wenderse Americky pii-
tel (Der amerikanische Freund, 1977) se objevu-
je no&ni zabér na malého chlapce, ktery se veze
na zadnim sedadle auta, doprovazeny chrasti-
vym klapanim. Nasleduje sttih na nadra2i, kde se
na tabuli s informacemi o p¥jezdech, odjezdech
a cilovych stanicich pretadeji kovové desti¢ky.
Ponévad? zvuk, ktery sly$ime, kdy? vidime zab&r
na chlapce, pochazf z pozdéjsi scény, jde o zvuk
nesimultanni.

Jestlize divaci nedokazou zvukovy mus-
tek okamzitg identifikovat, muze je pfekvapit nebo
dezorientovat jako v ptechodu ve filmu Americky

8
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Wellesova narace ve filmu Skvélf Ambersonové
mluvi o akci, jako kdyby se stala v davno zapome-
nuté éfe americkych déjin.

Kdyz se divdme na film, nefadime ve své
mysli kazdy zvuk do nékteré z téchto prostoro-
vych a Casovych kategorif. Ty ndm véak moh_ou
napomoci porozumét nasemu divackému zaZitku.

. Nabizeji ndm zpusoby, jak si v8imnout daleZitych
aspektl filmu - zejména téch, které si pohrava-

_ ji's na8imi ocekéavanimi spojenymi se zvuky. Kdyz
si zaéneme uvédomovat Siroky rozsah moznost/,

- zfejmé nebudeme povaZovat zvukovou stopu

7a néco samozrejmého a s vétsi pravdépodobnos-
tf-si véimneme jakékoli neobvyklé manipulace se
zvukem.

pritel. Rozpoznatelngjsi zvuk méize vyvolat jas-
néj&i ocekavani o tom, co uvidime v dalgf SCéna,
Film Federica Felliniho 8 % se odehrava ve més-
té proslaveném svymi laznémi a pfirodnimi prame.
ny a v nékolika scénach v prvni &asti filmu jsme
vidéli, jak orchestr hraje na venkovnim pédiu hos.
tdm pro zabavu. Jedna scéna zhruba v pali fil-
mu kon&i tim, Ze se zavira okénko do parni lazng,
Ke konci zabéru sly$ime orchestralni verzi pisng..
Blue Moon. Nasleduje sttih na orchestr, ktery hra:
je melodii ve stfedu nakupn( zény mésta. Jests
pfedtim, neZ nova scéna ustanovila presnou loka-
ci akce, mizeme odlvodnéné odekavat, Ze hudeb-
ni mastek nas pfenasi zpét do spoledenského
Zivota v laznich.

V zésadé je mozné vytvorit zvukovy
flashforward. Filma¥ tak méze napfiklad obrazy
ve scéne 2 doprovazet zvuky ze scény 5, acko-
li v praxi se takovy postup objevuje velice vyji-
mecné. V Godardové Pohrddn/ se manzel hada se
Zenou a scéna kondi tim, ze ona plave na volné
mofe, zatimco on tige sedi na kamenech. Ve zvu-
kové stopé slysime jeji zblizka zaznamenany
hlas, jak prefikava fadky svého dopisu, v néms
manZelovi Fekne, Ze se vratila zp&t do Rima
8 jinym muzem. Ponévadz manzel tento dopis jes-
té nedostal a Zena ho mozn4 jestd ani nenapsala,
predpokladame, Ze dopis a jeho prefikavani pfi-
chézejl z pozdéjsiho momentu fabule. Tento zvu-
kovy flashforward vyvold jasna ocekavan, jez
pozd&jsi scéna potvrd: vidime Zenu a manzelova
rivala, jak se cestou autem zastavuji, aby nager-
pali benzin. Scénu, v nf# manzel dostane dopis,
vlastné ani nikdy nespatifme.

Na zacatku filmu Alaina Resnaise Pro-
zretelnost (Providence, 1977) vidime zranéné-
ho staréiho muze. Nahle se ocitneme v soudnf
sini, v niz Zalobce vyslycha mladika 7.52. Scéna
se pak vracf k lovu, b&hem néhoz byl starsi muz
zfejmé zavrazdén 7.63. Stfih nas vraci do soudnf
sin&, v niz zalobce pokraduje ve svém sarkastic-
kém vyptavan{ 7.64. Mladik svij ¢in ospravedliiu-
je tvrzenim, Ze muz umiral a ménil se ve zvi-
fe 7.68. Jiz dfive 7.53 jsme vidéli osrsténou tvar
muze a jeho ruce s drapy, takZze nynf za¢iname
chépat propojeni mezi scénami. Sokovany Zalobce
se odmléf: ,Naznadujete néjakou skuteénou meta-
morfézu?” Opét se odmléf a jakysi muzsky hlas
zadeptd: ,Vlkodlak.” Zalobce se pak zepta: ,Byl to
snad vlkodlak?” 7.56

Za$eptand slova néds piekvapi, protoze
je nedokazeme hned vysvétlit. Zaseptala je nevi-
déna postava mimo obraz? Jsou subjektivn(, vyja-
dtujici myslenky Zalobce nebo svédka? Nebo jsou
snad dokonce nediegetické a pfichazeji z prosto-
ru mimo svét pribéhu? Az mnohem pozdéji ve fil-
mu zjistime, & hlas tato slova zaeptal a proé.
Cely Uvod filmu Prozietelnost poskytuje vyteény
a obsahly pfiklad toho, jak si mUze filma¥ pohra-
vat s konvencemi spojenymi se zdroji zvuku.

V sekvenci z filmu Prozretelnost jsme
si okamzité védomi nejednoznaénosti zvuku, coz

Nediegeticky zvuk V&tgina nediegetického zvu-
ku nemd zadnou vyznamnou &asovou souvislost
s fabull. KdyZ se objevi naladova hudba v napf-
nave scéné, nebylo by na misté ptat se, jestli se
odehréva ve stejném moment& jako obrazy, nebot
hudba neexistuje ve svét& prib&hu. Prilezitostna
v8ak filmaF vyuziva typ nediegetického zvuku,
ktery ma urgity &asovy vztah k fabuli. Naptiklad
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7.66 Zdé se, jako by Zalobce
reagoval na slovo vikodlak”,
které pronese tajemny
$eptajicl hlas, jejZ ale nikdo
jiny neslysi.

753 ..amyvidime, jak
obZalovany hovof( se star-
Sim muZem, jen? byl zabit,

7.54 Opétvidime Zalobce...

7.52

7.63

7.64

7.65

7.66




smé&fuje nade oCekavani kupfedu a vyvolava zvé-
davost nad tim, zda lze Septajiciho muze identi-
fikovat. FilmaF muze téz vyuzit zvuk k tomu, aby
nam naznacil, Ze jsme dfive néco interpretova-

li chybné. Teprve pomoci zvuku si zp&tné uvé-
domime na$ omyl. To se d&je ve filmu Francise
Forda Coppoly Rozhovor - filmu, ktery je vlastné
ucebnici toho, jak se da manipulovat se zvukem
a obrazem.

Syzet se soustfedf na Harryho Caula,
zvukového inZenyra, jehoZ specializaci je sledo-
van{ osob. Harryho najme tajemny feditel spoles-
nosti, aby zaznamenal konverzaci mezi mladikem
a zenou v hlu&ném parku. Harry neptilis zfetelnou
pasku vygisti, ale kdyz se chysta predat kopii své-
mu klientovi, zapochybuje, Ze s nim bude jednat
na rovinu, a odmitne pasku odevzdat.

Nyni Harry v8echny své pasky zachycu-
jici konverzaci obsedantné prehrava, filtruje a zno-
vu micha. Jeho dal&i zpracovavani pasky dopro-
vazejl v obraze zabéry na dvojici ve flashbacku
- snad mohou pochézet z jeho mysli, ale moz-
né& Ze ne. Nakonec Harry vytvof( kvalitni zaznam
a na ném usly8ime, jak muz fekne: ,Zabil by nas,
kdyby mohl.”

Celkova situace je dosti zahadna. Harry
nevi, kdo jsou tito mladr lidé (je moZné, e Zena je
manzelkou nebo dcerou jeho klienta). V kazdém
pfipadé méa Harry podezient, ze jim od n&j hro-
zi nebezpedi. Nékdo se vloupe do jeho studia
a pasku ukradne. Harry pozdéji zjisti, Ze ji ma u
sebe jeho klient. Harry ma stéle silngjs( pocit, ze
je soucgdsti vrazedného planu. Nasleduje velice
ambivalentni série udalosti, kdy Harry mimo jiné
nainstaluje odposlouchavaci zafizen! v hotelovém
pokoji, v némz v té dobé patrn& dojde k vrazdé.
Nakonec se ale Harry dozvi, Zze ve je jinak, neZ si
myslel.

Z4hada nenf nijak objasn&na - narace
filmu Rozhovor n&s mate: naznaduje, e nékteré
zvuky jsou objektivni, zatimco na konci filmu se
nam zdajf spie subjektivni nebo alesport nejed-
noznacéné. Pfekvapuijfci momenty filmu a jeho
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neustalé zapeklitosti spoléhaji na neoznadené
pfechody mezi externim a internim diegetickym
zvukem.

Prozretelnost a Rozhovor dokazujl, ze
rozliSeni rGznych typt zvuku nam mize pomoci
anatyzovat tviréi rozhodnuti filmafd. Tyto a dal-
8i pFiklady také ukazuji, ze nami zvolené katego-
rie koresponduji s tim, jak divaci chapou, co slysr,
Automaticky se nau¢ime rozlisovat mezi diegetic-
kym a nediegetickym, internim a externim, simul-
tannim a nesimultdnnim zvukem. Jsme pfekvape-
ni, zmateni nebo pobaveni, kdyz zvuk tyto hranice
ptekrodl. ProtoZe rozliseni zvuk( se vice méné
shoduje s nagimi b&znymi predpoklady, problema-
ti¢nost zvuku ve filmech Prozfetelnost, Rozhovor
a mnoha dal&ich mdze zklamat nage oéekavani,
vytvofit napéti, pfekvapeni nebo nejednoznag-
nost. Kategorie, jez jsme vy$e zminili, poukazujf

na to, jak zvuk ovliviiuje nasg zazitek z filmu, dasto

aniz bychom si toho byli védomi.

Funkce filmového zvuku: Dokonaly trik

V Londyné kolem roku 1900 spolu
naruzivé soupef{ dva kouzelnici - oba se pokou-
$eji trumfnout toho druhého a pfijit s jesté zahad-

néjsim kouzlem. Podvadéji se navzajem, podvadsjf

své publikum a sam film Dokonaly trik se nakonec
snazi podvést i nas.

Dokonaly trik, ptibéh zlo¢inu, profesni
rivality, osobn( Zérlivosti a velkych cild, si vytysil
obtiZznou ulohu. Film se pokousi byt stejné svad- -
ny jako kouzelnicky trik - ovéem takovy, ktery lze
nakonec uspokojivé vysvétlit. ReZisér Christopher
Nolan a jeho scendrista (a bratr) Jonathan Nolan
jsou tak nuceni odhalovat i skryvat souasné.
Film nam musf z fabule predstavovat pravé tolik,
aby nés stale zajimal, ale zaroven zatajovat odpo-
védi na predlozené hadanky. Nékdy nés bratfi
Nolanové podobné jako kouzelnici zamérné odva-
déji od toho, co se skutené& dé&je. Ve filmu Doko-
naly trik se pak této propracované choreografie
maten( Udastni i zvuk.

kapitota 7 East il
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preneseni lidé

Konflikt mezi dychtivym Robertem

Bordenem (Christian Bale) zagin4, kdyZ se oba
kouzelnickému femeslu ugi. Robertova Zena Julia
se utop! pfi jednom kouzlu v nadrzi vody, jelikoz
Borden &patné uvazal uzel, jimZ ji mél naoko spou- .

spor se stupriuje. Robert ustfell Alfredovi dva

prsty pfi zpackaném triku ,chycenf kulky”, na coz
Alfred zareaguje sabotéazi jednoho z Robertovych
kouzel. Alfred posléze vystoupl se svym UZasnym

trikem ,Preneseny muz" Alfred zdanlivé na jed-
nom konci pdédia zmizf a vzapéti se objevi na konci
druhém. Robert pffsahd, Ze ho pred&f, najde svého
dvojnika a pfedvad( podobné kouzlo. Alfred v8ak
tento trik odhall a zapfidini, Ze si Robert zlomi

nohu, ¢fmZ ho znemozni pted publikem.

Robert se rozhodne, Ze tajemstvi Alfre-
dova triku ,Preneseny muz” za kazdou cenu
odhali. Poté, co se poradi se slavnym experi-
mentatorem s elekttinou Nicolou Teslou, vraci

se Robert do Londyna se svym GZasnym kouz-
lem. Stojl na pddiu v praskajicim poli svételnych
bleskd, zmizi - a o nékolik vtefin pozdéji se obje-
vi na balkoné. Alfred, jenz obvykle kouzlo rych-
le odhali, je zmaten. Rozhodne se, Ze skonéi

s femeslem. UkézZe se v8ak v piestrojeni na jed-
nom z Robertovych predstaveni a dostane se

do prostoru pod pédiem. Béhem vyvrcholent
kouzla vidi Roberta padat propadli$tém do nadrze
vody pF¥imo pod nim a divé se, jak se utopi. Alfred
je zatéen pro vrazdu a odsouzen k smrti.

Bé&hem vyvrcholen( filmu je pavodni
kouzlo ,Pfeneseny muz” odhaleno jako jednodu-
chy trik: existujf totiz dva Bordenové, identicka
dvoj¢ata. Jeden z nich vzdy prijima Alfredo-
vu identitu, zatimco druhy se vydava za Fallo-
na, Alfredova ingénieura, nédvrhéare kouzel. TakZe
kdyz se zd4, ze Alfred zfejmé zménil svlj nazor
na opusténf kouzelnického femesla, ve skute¢nosti
jedno z dvojéat Bordent femeslo opousti, ale dru-
hé dal navétévuje Robertova predstaveni. Zatimco

jeden Alfred je obé&sen, druhy mlZe Roberta pro-
nasledovat az do zavéreéného aktu odplaty.

Nékdy difve se dozvime, Ze Robertova
verze ,Pfeneseného muze” nenf pouhym kouzel-
nickym trikem. Je ndm to v8ak prozrazeno postup-
né&. Tesla vynalezl klonovac( stroj, ktery vytvor(
identickou kopii Roberta a umfst( ji v jisté vzdale-
nosti od originalu. P¥i kazdém predstaven( jeden
Robert spadne propadlistém do pfipravené nadrze
s vodou, kde utone. Obnoveny Robert, ktery se
objevi jinde v divadle, pfijimé potlesk davu - a je
dalsi vecer obé&tovan pod jevistém.

Vzristajici-konflikt.mezi Robertem
a Alfredem odhaluje rozdilné povahové rysy
obou muzd. Robert je elegantnf showman, jehoz
prvotnim cilem je ohromit publikum. Alfreda
podobné okézalost zas az tak nezajimé - své
pavodn( kouzlo ,Pfeneseny muz” vystavél na dvou
jednoduchych dvefich a &erveném micku. V&t Ze
povinnosti kouzelnika je pfijit s tfm nejkompliko-
vangjéim trikem - takovym, ktery zmate nejenom
vefejnost, ale i daléf lidi z oboru. Aby toho doséhl,
kouzelnik by mél byt pfipraven ,zit své &fslo”,

a pokud mu to pomdze dovést uméni k dokonalos-
ti, tfeba se i vzdat svého osobnfho Zivota. Takze
kdyz jeden z bratil Bordenu pfijde b&hem chytani
kulky o dva prsty, druhy si je musfl useknout take,
aby mohli pokra¢ovat ve svém klamu.

Povahy obou rivalll se postupné zacnou
podobat a nage sympatie se ménf. Na zadatku je
Robertova laska ke kouzelnictvi vyvazena jeho
laskou k Julii. Jeji smrt posili nas pocit, ze Alfred
je zréddce a Robert obét. KdyZ se v8ak Robert za-
&ne usilovné snazit zlikvidovat svého soka, pfi-
padé nam posedly. Jak jeho ingénieur Cutter,
tak i Tesla ho varuji, ze za¢ina byt obsedant-
ni. Na druhé strané se jedno z dvojéat Bordeno-
vych zamiluje do mladé guvernantky Sarah. Bor-
den je tak pro normalnf Zivot se Sarah a dcerou
Jessie ochoten riskovat i prozrazeni svého tajem-
stane Alfredovou asistentkou. Cenou za nalezeni
milované zeny je to, Ze nékdy musf jedno dvojée
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zaskocit za druhé. Tyto zamé&ny vedou k emocio-
nalnim nesouladtm, které si ob& Zeny uvédomuji.
Oba Alfredové tak pro kouzelnické uméni obéto-
vali nejenom sami sebe, ale i své milované.

Za zvuki kouzel

Ptib&h Dokonalého triku je slozity, ale
mohl by byt predstaven v linearnim poradku
a nechat nés poodhalit rousku tajemstvi, které se
skryvé za jednotlivymi kouzly. SyZet si mohl jako
protagonistu zvolit Roberta a zatajovat informace
o Albertové osobnim a profesnim Zivotg, o nichz
se Robert nikdy nedozvi. Nebo se mohl syzet pfi-
mknout k Albertovu rozsahu védéni a ukazat dvoj-
Cata, jak provadéjl své triky. (Jako dobry pfiklad
tohoto pFistupu maze poslouzit film Davida Cro-
nenberga Prilis dokonald podoba - Dead Rin-
gers, 1988.) Misto toho nas vdak chce Dokona-
ly trik mystifikovat stejnym zptsobem, jako iluze
matou kouzelniky a jejich divaky. Soupeticl kou-
zelniky Zene kupfedu zvédavost nad tim, jak jsou
kouzla provedena, a zvédavost je kliova i pro nas
zazitek.

Fabule je tedy sice predstavena pomoci
neomezeneé narace, ale sou¢asné je manipulovana
mnohymi postupy syzetové vystavby. SyZet pro-
michavéa poradek udalosti, pohrava si s drovnémi
védéni, nékteré scény prehrava opakovang, jiné
vypoust( a zatajuje jejich nasledky. Ani véechny
tyto taktiky nas v8ak nedokazou zmast a zaklad-
nimu vyvoji fabule rozumime. Vzbuzuji zvéda-
vost (co vedlo k tomuto zvratu v udélostech?)

a napétl (co se stane pfi§t&?). Syzetové mané-
vry zarovefi zaméFujl nasi pozornost nespréav-
nym smérem, protoze zamléuji kli¢ové informace
o tajemstvich kouzelniku.

Celkovy dramaticky vyvoj je zaramo-
vén akef odehravajici se v sougasnosti: vrchol-
nym Robertovym predstavenim, pii némz predvadr
kouzlo s vyuzitim Teslova vynélezu. Tento spek-
takl na pédiu vede k tomu, e jedno z Bordeno-
vych dvojéat je zat&eno, odsouzeno a povéseno,
zatimco druhé se s Robertem jesté jednou utka.
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© jeZ vytvaii iluzornf pocit, Ze tén neustale stoupd

Prevazna ¢ast syzetu se sklada z rtiznych Urovhf{
flashback(, jez ukazujf jednotliva obdobi soubo-
je mezi obéma muzi. Nagemu porozuménf napo-
mahd, Ze vétsina déjovych linif je zprostredkovang
chronologicky, podobné jako v Obdanu Kaneo-
vi (s. 140-151). Zakladni konflikt je navic podpo-
rovan znamymi prostfedky - scénami konfronta-
ci, zékulisnich intrik nebo scénami zachycujicimi
davérné vztahy mezi protagonisty a jejich rodina-
mi a prateli. Prilezitostng vidime osobni flashbac-
ky, které ilustrujl vzpominky postav, jako kdyz
Alfred ve vézeni vzpomina na svUj vztah se Sarah.
KdyZ pak druhy Alfred &eli Robertovi ve vrchol-
ne scéné filmu, spiSe neosobnf flashbacky nam
ukézou, co se skuteéné odehravalo v drivéjsich
scéndch, o nichZ jsme si mysleli, Ze jim rozumime,

Spole¢né s vizualnimi postupy pomahs
zpfehlednit nade chapani pravé probrhajici akce
zvuk. Postavy jsou rozliseny svymi hlasy, prigems
nejpatrnéjsi kontrast je mezi Alfredovym pFizvu-
kem pFipominajicim ptfzvuk p¥fslugnika londynské
délnicke tfidy a Robertovym americkym akcen-
tem (ktery se ukaZe jako klamny). S Zivotem Alfre-
da, jeho Zeny a jejich ditéte se spojuje klavirn(
motiv. Kazd4 lokalita méa svou typickou atmosfé-
ru — vézen( se vzdalenymi potyékami a ramusem,
ne tak rozlehla ozvéna skladists, z ného? se stane
Robertova dilna, Gtulngjsf zvuk divadelnich salg,
vrzajici snih obklopujici Teslovu samotu v Colora-
do Springs.

Expresivni je asto i hudebni doprovod.
Hudba Davida Julyana se z velké ¢asti sklada
z prodlouzenych tont prechazejicich po stupni-
ci nepatrné nahoru a doll, co? vytvaii nalado-
vé hugenl. Julyan nas vede k Robertovu kouziu
~Skutedny preneseny muz” tim, Ze vrstvi akordy
smyccl a tlumené dunéni, které pripomina Teslo-
vu laboratot. Hudebni doprovod dokonce vyuzivé
elektronicky generovanou Shepardovu stupnici,

kdyby zcela rozloZilo to, co je v ném. A od samé-
ho pocéatku divaka samoziejmé rozrusujf nahlé
momenty ticha, které ho nuti vénovat vétsi pozor-
nost obrazam.

Jako ve vétsiné modernich filmd i zde
syuk plnf dileZitou funkei v propojovani scén.
Tahly akord spoji zabér na Roberta, jenz se diva
se svého kocaru, se zadbérem zachycujlcim ho, jak
u2 sam kraci po cesté. Ve filmu najdeme i mnoho
svukovych mlstkl. Na zavér jednoho predstavenf
slysime, jak Alfred fika: ,Je samoliby a pFedvida-
telny.” Pravé to nas pfesune do dals{ scény, v niz
siAlfred stéZuje na kouzelnika, ktery zaméstna-
véa jeho a Roberta. Robert premysli o ndzvu pro
své kouzlo, pritemz ho slysime tikat: ,A co tieba
Novy preneseny muz'?” - pravé ve chvili, kdyz uz
prichazejl davy lidf, aby zhlédly jeho predstavent.
Bratti Nolanové vyuzivaji také dialo-
govy hagek (dialogue hook), postup zakonge-

nf jedné scény vétou, kterd nés pfipravl na scé-
nu dalgi. (Nenf to zvukovy mustek, protoze celé
véta je vyFéena v prvnf scéné.) Jednoduchym pfi-
kladem je, kdyZ se Tesla zeptd Roberta: ,UZ jste
jedl, pane Angiere?” Nésleduje stfih na oba muze
lu Colorado Springs, kdyZ recepéni poznamena,
7e Tesla v hotelu zanechal pro Roberta bednu.
Robert se zepta: ,Jakou bednu?” Nésleduje sttih
na bednu v tane¢nim séle hotelu. Dialogové hac-
ky popohanéji d&j a mohou pfitdhnout divakovu
pozornost k vyznamnym aspektim nasledujicl
scény, jak ukazuje nas piiklad s bednou.

Dialog nés pfirozené mdze také mast.
Olivia, Robertova §pionka v tabofe jeho rivala,

ho ujidtuje, Ze Alfred nevyuziva dvojnika, pro-
toze muz, ktery se ,objevi” na pdédiu také nema
dva prsty. Pozdgji se dozvime, Ze jeden z Alfred
si usekl dva prsty, aby dvojice muzud byla i nada-
le identicka. Kdyz si to vybavime zp&tné, ukaze
se, ze tajemstvi dvojéat Bordenovych naznacova-
ty i mnohé dalgi véty. Béhem hadky rekne Alfred
Olivii, ze ,&4st mého ja" ma dité se Sarah, ,ale ta
druhd ne. Ta &éast, kterd nasla tebe. Ta ¢éast, ktera

nebo klesa. Tusené nebezpedi obrovského Teslo-
va transformatoru je vyjadieno pronikavym ostrym
praskanim, které je ¢asto hrozivé preruseno, jako

Eiiﬁda 7 Gastlll A ,Pro film Dokonaly trik 2vukovy ekvivalent optické
ve filmu ;’“{‘Wy jsem vyuzival elektroni- iluze - zd4 se, Ze neustéle
y ku, abych dosahl uginku, stoupa. Je to velice hezky

efekt, nanémz jsme se

s Chrisem dohodli. Taky mi
to dovoluje vytvorit dosti
hmatatelny podklad, kterym
mohu podkreslit orchestr.”
David Julyan, skladatel
(Dokonaly trik)

kterého jsem nemohl
docilit pomoci orchestru...
Ve zvukové stopé je toho
hodné, tteba ve scénach

z Colorado Springs, kde

v pozadf slysfte takzvanou
Shepardovu stupnici. To je
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tu pted tebou sedi.” Ve vézeni, kdyz se Alfred
toudfl s Fallonem (jeho dvojcetem v piestroje-

nf), odkazuje na to, ze druhy Alfred trval na tom,
aby opustili femeslo: ,Mél jsi pravdu. Mél jsem se
na ten jeho zatraceny trik vykaslat. Musi$ Zit svij
Zivot naplno. Zij ho za nés oba.” Robertlv trik

s klonovanim je zase predpovézen, kdyz se pokou-
&{ najmout dvojnika: ,Nepotiebuju, aby byl mij
bratr. PotFebuju, aby byl mnou.” Jen mélo filmd
obsahuje tolik vét, jez mohou byt chapany dvojim
zpUsobem, pficemz oba majl své opodstatnént.

Vizualni a auditivni ozvény

B&zna narativni strategie zvand para-
lelismus je dalezita pro rozvoj filmové akce, pro
sledovan( vyvoje postav a pro udrzeni tajem-
stvi. Dokonaly trik je zaloZen na dvou paralelach:
dva kouzelnici, kazdy mé svého dvojnika a své-
ho navrhare trik(, kterému tikaji ingénieur. Oba
kouzelnici zranuji své protéjsky a oba se zamilu-
jf do Zeny, kterou ztrati. Dalsi paralely se odvijeji
od milieu showbyznysu. Kouzla jsou nacvi¢ovana
a pfedvadéna znovu a znovu, pokaZdé s variace-
mi, jako tfeba kdyZ Robertdv dvojnik za¢ne vic pit
a je neopatrny. Propadlisté na pédiu, které vidi-
me tak &asto, upomina téz na propadlisté Sibeni-
ce, jez ukongi zivot prchlivéjéfho dvojéete. Juliino
utopen( v nadrZi na pédiu se odraz{ v Robertové
utonuti pod pédiem a motiv se vrac! i v poslednim
obrazu filmu 7.57-7.69.

Rozpozname i auditivni motivy. Tvrdy
kovovy zvuk, naznacujicl éru tézkopadnych
mechanickych pfedmétd, poprvé usly$ime v Gvodu
filmu, kdyZ se kryt nadrZe s otfesem zabouchne.
Od tohoto momentu opakované béhem celého fil-
mu slychame skfipavy zvuk kovu - fetézy v Alfre-
dové vézeni, bzugivy elektricky $ok, ktery dosta-
ne Robert od Teslova plotu, finkot, kdyZ je Tesllv
transformator vypnuty (jenz ale nezakryje cvak-
nuti Robertova propadlit&), a skfipajici pruzina,
ktera uzamkne holubici v eskamotérském pfistro-
ji. N&jaké kovové fincenf slyime i ve chvili, kdy se
obé&s( Sarah, a pozdsgji, kdyz Alfred za vézeriskymi




mifzemi kleéi pfed svou dcerou, vidime sice jen
zlomek z jeho gest, nicméné rozpozname, jak je
zoufaly ze zbésilého lomozu okov(, jimiz je spou-
tan. Tento zvukovy motiv formuje zavérednou sek-
venci, ktera prostiihava Alfredovo ob&senf se
scénou, v niz se Robert zbavuje Teslova stroje:
zatimco Cutter todf skiipajici klikou, vézen viede

své fetézy, jez chresti pfi jeho vystupu na Sibenici.

Jemné&j$i motiv dominuje scénam zobra-
zujicim Juliin vystup s potopenim do nadrze vody.
KdyzZ je poprvé svazana a vhozena do nadrze,
maly bubinek vytukava rytmus. Pozdgji, kdyz je
svazané a nedokaze uniknout, okupuje zvukovou
stopu tikanf Cutterovych stopek, které jako by
mérfilo tep jejiho srdce. Tikot se zastavi ve chvi-
li Juliiny smrti. B&éhem vyvrcholenf Dokonalého
triku, kdy je znovu pfehrano Robertovo kouzlo ze
zadatku filmu, sly$ime b&hem Robertova tonutf
podobné pulzovani v nediegetické hudbg. Vytvaii
se tak zvukova paralela k Julii, podobna té vizual-
ni na obrazcich 7.57-7.59,

V mnohych filmech lze paralely rozpo-
znat v dialozich a neustalé opakovanf tychZ pro-
mluv najdeme i v Dokonalém triku. Julia i1ka, Ze
nazyvat kouzlo Velky Danton je ,kultivované”

a po jejl smrti Robert na jeji pogest toto ozna-
¢enl pouzije: ,Je kultivované.” Teslova poznam-
ka, Ze ,¢lovék dosahne dal nez jeho nervy...”, je
pozménéna Robertem jako jeho nové motto: ,Clo-
vék dosdhne dal nez jeho fantazie.” Nejpronika-
vej&im dialogovym motivem jsou ziejmé Cutterem
pronesena slova, kdyz mluvi o ,zadpin&ni rukou”,
Na rlznych mistech Cutter a Alfred tato slova
citujl, aby se vysmivali tomu, 2e Robert odmfta
obétovat pro své kouzla ve. Nicméné na konci,
kdyz oba Alfredové pochopi Robert(v propraco-
vany ptan pomsty, pFipust(, ze si nakonec ruce
zaspinil.

Podobné jako u jinych postupt i nékte-
ré z dialogovych motivii nejenom vyjasfiujf fabu-
li, ale jsou také zdrojem rlznych narazek. Jeden
z pfekvapujicich ptikladd nastane, kdyZ b&hem
vyvrcholeni filmu sly$ime, jak spravce véznice
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v pribehu popravy ob&senim zvuéné prone-

se: ,Alfrede Bordene...” - ale my vidime tajem-
ného asistenta Fallona, jak ptichazi k Roberto-
vi. Toto spojenf nas pfipravi na to, Ze Fallon brzy
prozradi, Ze je jednim z dvoj¢at. Na rtiznych mfs.
tech Robert fika, Ze v kouzlech zmizeni ,nikoho
nezajimé chlap, ktery vleze do krabice, ale ten,
kdo z nf vyleze". Motiv odkazuje k jeho metods
bezohledného zabijeni jednoho kouzelnika v Tes.
lové stroji, aby se jinde mohl zrodit jeho dvoj-
nik. Véta také predvida dplny zavér filmu, v néms
se Alfred, o némz si myslime, Ze je ob&sen, vracf
domt k Jessie a ke Cutterovi.

popisuje. Ze se epizoda odehrala ,nékolik dnf

po nasem seznéamen(”. To vede k Alfredovu voi- |
ce-over komentéfi, ktery prezentuje, co pravé roz-
(ugtil Robert: ,Byli jsme dva mladici na zagatku
slibné kariéry. Dva mladici nad8eni pro kouzla.”
ptechod k flashbacku uvnitt jiného flashbacku je
jasné naznacen plynulym pfesunem od jednoho -
voice-over komentare k jinému.

Konflikt mezi muZi se vyostii, kdyz se
2dé4, jako by se do sporu dostaly i samy deni-
kové zaznamy. Kdyz vidime Alfredova dvojnika

v bolestech po nepovedeném chycenf kulky, sly-
sime jeho voice-over (tedy paséze z jeho deniku),
jak vysvétluje, ze skute¢né nevi, jaky uzel uvézal
kolem rukou Robertovy Zeny. Po vété: ,Rekl jsem
mu pravdu...” - nésleduje stfih zpét do Colorada.
Vidime Roberta, kiery ¢te Alfredlv denik, a hlas
pokracuje: ,...ze kvlli tomu veceru bojuji sam se
sebou.” Robert vzhlédne od denfku a zakfidi: ,Jak
to, Zze nevi?” Tato externf véta se opakuje, ale nynf
jako voice-over: ,Jak to, ze nevi?” Stfih na Alfre-
da, ktery &te vétu ve své cele. ,Zasazené” denfky
a pomichané voice-over komentare vytvérejl napi-
navou konverzaci skrze ¢as a prostor.

Jakmile v8ak prfechody v Uvodni &és-

ti filmu ustanovily ¢asové roviny, které do sebe
zapadajl, film se zaGne mezi nimi pfesouvat,

aniz by ukazoval denfky nebo vyuzil voice-over
komentéare. Misto toho jsou Robertovy a Alfre-
dovy voice-over komentare vyuzity k zdlraznéni
nékterych scén a umoziujf nam pomoc! vnitfn(-
ho diegetického monologu nahlédnout do mysle-
nek protagonistl. Napifklad Robert na ulici sle-
duje Alfreda a jeho rodinu. Robert ve voice-over
komentari vybuchne: ,Vidél jsem &tésti - 5tésti,
které mohlo patfit mné.”

Presuntm mezi ¢asovymi rovina-

mi pomaha pfedevsim Robertlv hlas, ktery

ve voice-over komentafi prezentuje sv(j denfk.
Jeho shrnutf toho, co &te v Alfredové deniku,
nahrazuje Alfredlv p¥imy voice-over. Proto jsme
prekvapeni, kdyZ si Robert nalistuje konec denfku
a Alberttv voice-over se zlovéstné navract:

Dva deniky

Nékteré dasové Useky z minulosti ramu-
it v Dokonalém triku Roberttv a Alfredtv denik.
Oba muzi &tou denik toho druhého, co? nas vede
do flashbacku, pt¥fpadn& naopak z flashbacku ven.
Samo o sobé je vyuziti denfku dosti b&zng, ale
Dokonaly trik na n&j klade obzvlastni dliraz tim,
Ze jeden denik zasazuje do druhého. V minulos-
ti Robert zfska Alfredtiv zakédovany denfk, a kdyz
se ho b&hem cesty do Colorada sna? rozlustit,
zaznamenava své reakce a vzpominky do svého
vlastniho deniku. Roberttv denik, ktery komen-
tuje Alfreday, pozdsgji te zase Alfred ve své cele
bé&hem soudniho procesu.

Tyto dva do sebe ,zasazené” deniky
nam usnadfuji orientovat se v dase: vedou nas
z pfftomnosti do minulosti a zase zpé&t. Zvuk pfi-
tom opét hraje kli¢ovou roli a napomaha nam se
této metod& prizplsobit. Velice nam pomuze kon-
vence, které veli, abychom pfi &tenf deniku slyseli
i hlas jeho autora, nikoli toho, kdo si zrovna &te.

Uvéznény Alfred dostane Roberttv de-
nik, zaéne ho ¢&ist a my sly$ime Robert(v voice-
-over prondset, co je v deniku napsano: ,Sifra
- velk4 zdhada - hledani.” Tato slova nas vedou
do prvniho z nékolika flashbackd zachycujicich
Robertovu cestu za Teslou. B&hem svého pobytu
v Coloradu za¢ne Robert lustit Bordentiv denik.
Roberttv voice-over (tedy citace z jeho denfku)
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7.68
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7.69

7.87 Dokonaly trik. Trauma,
které je pfitinou Robertovy
obsese: diva se, jak se jeho
Zena topl béhem nezdafené-
ho triku.

7.58 Ve své verzi Pfene-
seného muZe” se Robert
pokaZdé utoplaje nahrazen
klonem, ktery se objev(

v hledisti.

7.69 V poslednim zadbéru
vidime jednoho z Roberto-
vych dvojnfkd utopeného.




~Dnes Olivie dokaZe svou lasku ke mné
tobé, Angiere. Ano, Angiere. Dala ti tento denik
na mé prani. A ano, ,Tesla’ je pouze kli¢ k mému
denfku, ne k mému triku. Myslel sis, 2e se svého
tajemstvi po tom véem vzdam tak snadno? Sbo-
hem, Angiere. Hledej Gtéchu pro své zmarené
ambice ve svém americkém domové.”

Ve filmu plném paralel je v3ak i tato
posmésna vyzva piekondna jinou. Alfred se s nf
setka na poslednf strance Robertova deniku, ktery
¢te ve své cele:

«Jady u ,zvratu’ & musim opustit, Bor-
dene. Ano, tebe, Bordene. Sedi§ ve své cele, &tes
m0j denfk a ¢eka$ na smrt za mou vrazdu.”

Alfred je zmateny, stejné jako my. Jak
mohl Robert védét, Ze zemfe a ze Alfred bude
obvinén z jeho vrazdy?

Zpétné& pochopime, e Robert (klon, kte-
ry tu osudnou noc v divadle preZil, ale neukazal
se publiku) ptipravoval zavére&ny vystup a mozna
i cely denfk aZ po Alfredové zatden! jako zpUsob,
jak ho potrapit. U&inek t&chto piekvapeni zavisf
na jemné zmé&né v konvenci vyuzivani voice-over
komentard. Hlasy predéitajici z denfk® nam neje-
nom predavaly informace, ale zarover nas zavedly
na $patnou stopu.

Naznaéeni tajemstvi

Film popohan( akci kupfedu a neusta-
le prohlubuje zahady vplétanim paralel a denfko-
vych zdznam( do syzZetu. Neustale se dozvidame
nové informace, které musi néjak zapadat do toho,
co jsme jiz vidéli a sly8eli. Film v8ak naznadu-
je i to, co zatajuje. Tajemstvi obou kouzel tkvf
v nahrazen! kouzelnika dvojnikem. Tato pro film
zcela zadsadn( skuteé¢nost je naznagena vizualnim
motivem. Dozvime se, Ze v&ichni kanarci vypadaji
stejné, a proto kouzelnici pfi jejich mizeni a opé&-
tovném objeven/ ve skutednosti jednoho zabiji
a nahradi ho jinym. To je prototyp Robertova klo-
novaciho postupu, ale také je to pfedzvést dasled-
k& rozhodnuti dvojéat Bordenovych it svym kouz-
lem ~ jeden se nakonec obé&tuje pro druhého.

o
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Jak jsme vidéli, narazky rozpoznévame
v dialozich a voice-over komentéafich. Alfred se
zd4 pfili§ rozporuplny, aby byl jedinou postavouy;
chvili je pozorny a chvili prudky. Casto mluvi
o svém tajemstvi - o tom, Ze je rozpolcen na dva.
Jeho Zena Sarah tik4, Ze kdyz jf tekne ,miluji t&*
nékdy je to pravda a jindy ne. V poslednf had-
ce mezi manzeli Sarah fekne: ,Vim, co jsi opravdy
zad..." - coZ chladného Alfreda rozrusl. M4 snad
podezFen(, Ze existuji dva Alfredové? Sarah se
zeptd, jestli ji miluje. On odpovi, Ze ,dneska ne”
- a Sarah se obésl.

Méné zfetelné je mimoobrazovy zvuk
vyuzit k zatajenf ,vrcholu” {prestige) neboli pointy
nejlepdich kouzel obou muzd. (Pdvodné slovo
prestige znamenalo ,iluzi”, zejména takovou, ktera
oslnf zrak.) Alfredovu prvni minimalistickou ver-
zi ,Pfeneseného muze” vidime rozdélenu na das-
ti. Jsme svédky pfipravy kouzla: Robert ji sleduje
dychtivé, zatimco Cutter na jiném misté v pub-
liku skepticky. Nevidime vak ,vrchol”, zavéreé-
nou ¢ast kouzla. Kdyz slysime, jak se oteviraji
druhé dvere a Alfredova kopie chyti poskakuijict
migek, ponechéva Nolan kameru na Cutterovi. Ze
samotného kouzla tedy déla zahadu, ktera bude
v Uplnosti odhalena aZ pozdéji. Zachycen( kouz-
la pomoci mimoobrazového zvuku také zddraz-
fuje rozporuplné reakce nijak oslnéného Cutte-
ra a Roberta, jenz to vnima jako ,nejvéts( kouzlo,
jaké jsem kdy vidal”,

Jde tedy o dalsi paralelu: kdy? Robert
pfedvadi skuteéného ,Pfeneseného muze” pred
znudénym divadelnim agentem, zmizi z pédia
v klikatych blescich Teslova transformatoru. Agent
protestuje: ,Musf se vrétit. Chybi tomu...” - a hlas
z prostoru mimo obraz fekne: ,Vrchol?” Agent se
bezdé&né otodl a uvidi za sebou Roberta, ktery
schazi ze zadni &asti balkonu. TentyZ trik uvidi-
me ve vétsi Uplnosti a s vétéi okazalosti b&hem
prvniho pfedstaveni. Momentalng jsou nam v&ak
informace o fabuli pfedavany pomoci agenta,
coZ zddraziiuje, Eeho si pii svém pifedstaveni
cenf Robert: neni nad to vidét Sokované vyrazy

ve tvaFich divaka, kdyz jsou konfrontovani s né-
&fm, co se jevi jako zazrak.

Uvod filmu
Vyuzitf zvuku ve spojeni s dalsimi fil-
movymi postupy k odkryvan( i skryvani informaci

a obraz nam tady napomahajf orientovat se v nara-
Hivnim svété: seznamujf nds s hlavnimi postavami
a napfnavym sporem mezi nimi. Uvod Dokonalého
triku musfl rovnéz nendpadné zapojit drobnosti, jez
se mohou zprvu zdat nedulezité nebo matouci, ale
které pozdéji sebhraji kliovou roli. Seznamuje nas
62 s jednim z hlavnich vypravécich postup( fil-
mu: s voice-over komentéaifem, s nimz se setkame
v denicich. Nékteré ndznaky nas znepokojuji, ale
jakmile pronikneme do tajemstvi filmu, porozumime
jim. Opét vidime, Ze zvuk napoméha jak jasnému
vypravéni, tak i troufalému matent.
Nejdramati¢téjsf ¢astl ivodu je Roberto-
vo predstaven( ,Preneseného muze” pomoci Tes-
lova pfistroje. Alfred sed! v pFestrojeni v publiku.
Posléze jde na pdédium, aby si prohlédt ptfstroj,
odbodf do zakulisi a sejde dolt pod pddium. Tam
nalezne nadrz, kterd ¢eka na Roberta. Jakmile
kouzlo probéhne, Robert spadne do vody a za¢ina
se pfed Alfredovyma ocima topit.
To v8e se déje beze slov, kromé chvi-
le, v niz Alfred ujidtuje v zékulisl jakéhosi muze,
2e patif k pfedstavent. Sly&{me tlumené, ale zlo-
véstné hucenf v hudebnim doprovodu, které
po zapnuti Teslova transformatoru vystrida inten-
zivni praskéni. Podobné jako u dalich dllezitych
kouzel se i u tohoto odehraje pointa mimo obraz.
Misto toho vidime, co se stane, kdyZ Robert zmi-
zi v propadlisti, Praskani Teslova transformatoru
i hudebnf doprovod se zastavi. Pferuseni zvuko-
vé stopy je pomérné nahlé, coz bude typické i pro
zbytek filmu. Kdyz se Robert potopi, usly$ime
céknuti. Vr8ek nadrZe se hlasit& zaklapne. Néasle-
duje dlouhé ticho posilujici napé&ti.

Publikum za&ne netrpélivé poposedavat
a otadet se. Kam Robert zmizel? Mezitim se Alfred
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pod poédiem piiblizi k topicimu se Robertovi a my
sly$ime tlukot srdce, cozZ je pFedzvést! Cuttero-
vych tikajicich stopek. KdyZ sebou Robert hazi
pod vodou, nediegeticka hudba se ménf v hore¢-
naté chvéni smyccu. Obraz se zatmi, hudba skon-
&i a za&ina dalgi sekvence, soud s Alfredem.

Tato velice dramaticka scéna ukazuji-
cf kouzelnicky trik, ktery se zdanlivé nepodafil,
je v8ak sestFizena s civilngjs[, takrka az bandl-
ni scénou, jez se odehrava neznédmo kdy. Vidi-
me Cuttera, jak prochazi pred fadou kleci, vybere
jednoho kanarka, déa ho do klece a nechd ho zmi-
zet. Pak se kanarek'diky Cutterovu kouzlu zase
objevi, k radosti divenky, ktera je, jak se pozdé-
ji dozvime, Alfredovou dcerou Jessie. Ve scéné
nezazni zadné mluvené slovo, jen cvrlikdnf ptakd
a zvuky bé&hem predvadén( Cutterova kouzla. Pra
vé u této sekvence zadina hrat napfnava a ponu-
ra hudba, ktera pokracuje az do chvile, kdy se
Robert potopl.

Dva kouzelnické triky, jeden zcela jed-
noduchy a druhy velice sloZity, jsou pfedvedeny
na preskacku. Béhem t¥f minut film nadhodil riz-
né otazky: Co vedlo k t&¢mto udalostem a co bude
nasledovat? Narace néas téz vyzyvé k hledanf
odpovédi na otazku, jaké spojeni mize byt mezi
kouzlem s kanarkem a propracovanou jevistn(
show. Pouze ¢ésteéna a znepokojujicl odpovéd je
nam podéna ve voice-over komentari.

CutterQiv hlas ndm vysvétluje, Ze kaz-
dy kouzelnicky trik se sklada ze tfi déjstvi. Jeho
popis jednotlivych d&jstvi odpovida ob&ma sestfi-
Zenym dé&jovym linifm. Ve voice-over komentafi
slysime jeho popis pfislibu (pledge), kdy nam kou-
zelnfk ukéZe néco bézného a naznaduje, ze vse
je zcela v potadku, neupravené a normalni, pfi-
gemz vidime, jak beze slov ukazuje Jessie kanarka
a d4 ho do klece. Stfih na Roberta, ktery predva-
di sebe a stroj. Divaci, mezi nimi i Alfred, vyjdou
na pédium, aby zaFizeni prozkoumali.

Cutter vysvétluje, ze potom pficha-

z{ zvrat (turn), tedy moment, kdy se s n&&/m oby-
gejnym stane n&co neobygejného. Piikryje klec

R




g4atkem a ta zmizl. CutterGv komentaf zazni pravé
kdyZ Robert vchéaz( do elektrického pole, zatimco
Alfred zkoumé prostor pod pédiem, v mist&, kam
vede propadli§té. Poté, co kanarek i Robert zmizi,
slyéime nakonec Cuttertv voice-over:

.Tleskat ale jesté nebudete, protoze
nestaci nechat néco zmizet. Musite to zase vra-
tit. Proto ma kazdy trik tfeti d&jstvi, svou nejt&zs(
¢ast - a tuto &ast nazyvame vrchol.”

Kdyz sly&ime tato slova, vidime, jak
Cutter ukazuje Jessie znovu objeveného kanarka
- Uspésny eskamotérsky kousek. To je sesttizeno
se znepokojenym publikem Robertova predstavenf
a se z&b&ry na Alfreda sledujictho, jak se Robert
topl.

Cutter(v hlas byl zaznamenan zbliz-
ka a bez jakékoliv ozvény, coz mu dodava jis-
tou intimnf a jasné sméfovanou perspektivu,
pfitomnou i ve voice-over komentafich predéita-
jicich zaznamy z denikt. Nynf se ale obraz zatmf
a muzsky, tentokrat barevné mnohem nevyraz-
n&jéi hlas opakuje: ,Vrchol.” Po roztmivasce vidi-
me, Ze jsme v nové scéné: Cutter svadei u soudu.
Jeho hlas je nyni ukotven ve zvu&ngjsim zvuko-
vém poli, vhodném pro velkou soudnf sifi. Uvédo-
mujeme si, Ze vysvétlen( tfi d&jstvi kouzla je moti-
vovano jeho svédectvim u procesu s Alfredem.

Cuttertv voice-over nas seznamil s né-
kterymi dllezitymi tématy, jako je myslenka, ze
kouzelnicky trik ma umséleckou strukturu, ktera
vyZaduje jak schopnosti, tak i jisty herecky talent
- a to jsou dvé véci, v nichz se Alfred a Robert
lisl. Cutter také zdtraziuje nutnost odvést pozor-
nost publika, protoZe - jak Fika ~ divak chce byt
podveden. To bychom mohli chépat také jako
komentaF k nasemu vlastnimu sklonu nevaimat
si dllezitych drobnosti pti sledovani filmu. Cut-
ter klade ddraz na navraceni zmizelého objektu
a poprve se tak objevuje jeden z motiv(: kdyZ do-
jde k vrcholu, nikoho uZ nezajima ¢lovék v bedné.

Co se ty¢e konstrukce syzetu, zaminkou
k flashbacku na Robertovu smrt z pravé probi-
hajictho soudnfho procesu je Cuttertiv komentar.

s Funkee
388389 filmového
zvuku:

Dokonaly trik

v

Kdyz film konéf, pochopime, ze predvadéné kouz.

lo s kanarkem bylo vlastng flashforwardem, odka:
zujicim do budoucnosti a2 po soudu, Alfredovy

véznén/ i popravé. Tato scéna obklopuje cely film.
Paralelni montaz nas prenasela mezi dvéma riz.
nymi obdobimi ve fabuli, pficemz voice-over nas
seznémf jedté s tfetim: se svédectvim u souduy:

Toto svédectvi nenf simultanni s Zadnou z dalsich

dvou linif: odehrava se sice po Robertové smrti,
ale dlouho pred scénou s Jessie. Uvod nas neje.
nom seznémi s hlavnimi postavami a tématy, ale
i s Zonglovanim s ¢asem, kterého budeme svédky
ve filmuy, jenz pravé zadina.

Cutterlv voice-over nés soucasné pfi-
pravi na pevnou synchronizaci mezi obrazem
a zvukem, kterd bude syZet popohanét kupiedu;
Jeho hlas mluvi o nabidnuti predmétu: on ukazy-
je kanérka, stfih k Robertovi, ktery predvadi stroj.
Kdyz Cutter fekne, Ze pfedmét pravdépodobna

nenf opravdovy, uvidime, jak si Alfred strhne svoy
faleSnou bradku, aby dokazal, Ze je sougasti pred-

staveni. Cutter vysvétiuje druhé dgjstvi, a kdyz
jeho hlas fekne ,zvrat”, nasleduje stiih na Rober-
ta, ktery se ,obréati” (oto&f se smé&rem k nam).
Kdyz Cutteriv hlas mluv( o ,né&em neobygej-
ném’, neché zmizet klec - stfih na Roberta, ktery
vstoupf do elektrického pole.

V komentari rovnéz najdeme i nékolik
dulezitych naradzek, tfeba kdyZz nam Cutter nepfi-
mo predstavi protagonisty filmu 7.60, 7.61. Kdyz
se Alfred pozdgji vplizi do sklepnich prostor() pod
podiem a zkouma vodni nadrz, Cutter pravé mlu-
vi o publiku, které se ,samoziejmé nediva sprav-
n&" na to, co se b&hem kouzla odehrdva. Robert
spadne do nadrZe, zamek se zaklapne a Cutter
fika: ,Chcete se nechat...” Stfih na Cuttera, kte-
ry odstrani $atek a ukaze, Ze klec zmizela, kdyz
ve voice-over komentafi dokon&i vétu: ,...pod-
vést.” Alfred bude samoziejmé podveden, protoze
aZ do konce filmu nevi o Robertové manipula-
ci s klony. Cutterova poklidné slova o ,navrace-
ni” oby¢ejného pfedmétu, nadasovana tak, aby
zrovna ukézal ,zmizelého” kanarka, tvoti poslednf
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ontrast k déni na pddiu. Jessie tleska, ale publi-

ktum na Robertové piedstaveni ne, protoze chybfl
yrchol (.nejtézsi &ast”). Robert, zmitajicl se pod
vodou, nebude vracen - alespofl n&jakou dobu.

Uvod by sotva mohl byt tak uspor-

ny a poutavy bez Cutterova voice-over vyprave-
nf. Tata2 paralelni montaZ a porovnavani dialogd

e znovu objevi b&hem vyvrcholeni filmu a vée

bude zcela vysvétleno v zavérecnych zébérech.
\/ Gvodni pasdZi je v8ak jedte jeden prvek, ktery
stoji za zminku.

Uplné prvni zabér filmu po roztmi-

vadce tvofi jizda smérem vlevo, odhalujici
mnozstvi cylindrd 7.62. Pozdéji se dozvime, ze

jde o cylindry, které Tesla netimyslné naklonoval
bshem svych experimentt. Dal3i zabé&r odhall fadu
kanark v klecich 7.63, pfitemz jeden z nich bude
hvézdou Cutterova kouzla, které pFedvadi pro Jes-
sie 7.64. KdyZ se podivame na oba zabéry zpétne,
uvédomime si, Ze naznaduji, jak oba muzi, Alfred

i Robert, provadi své kouzlo - vyuzitim dokona-
lych kopif. A navic podobné jako kanarek musf
zemift, aby mohl zmizet, smrt bude pronésledo-
vat dvojnika obou kouzelniktl. Alfred se pro svoje
umén( vzdal mnoha véci - kazdé z dvojéat viastné
sije polovi¢nf Zivot. Se stejnou vasni ale nakonec
svému femeslu zasvétil svdj Zivot i Robert. Tim, Ze

kazdou noc umiral a zase se zrodil, pfijal to, Semu
Alfred Fka ,plné sebeobétovani®,

Zvuk jako obvykle hraje svou roli.

Na tfech mistech ve filmu se Alfred nékoho zepté:
Divate se pozorng?” Je to jeho ustépaclne varo-
van(, ze uskutedni né&jaky zéludny trik. Tuto vétu
usly&ime poprvé na uplném zadatku filmu, kdyz
kamera pluje nad cylindry. Otazka, kterd vystupu-
je ze své pozice ve fabuli a je vyslovena posta-
vou, kterou jesté ani nezname, se stava vyzvou

a varovanim pro divaka. Dokonaly trik nas vyzyva,
abychom odhalili tajemstvi eskamotérskych kous-
k(, jez v ném uvidime. Stejné tak jednoduse by
mohl za&it otazkou: ,Poslouchéte pozorng?”

7.60 Dokonaly trik. Cutter 7.81 Alfred ale nenf tim &lo-

ve voice-over komentarli
miuvi o tom, jak nam kouzel-
nfk ukaze néco obylejného.
Yysloveni slova ,&lovék” je
synchronizovano s prvnim
zabérem na Alfreda, ktery
sedi v pfestrojenf v publiku.

daného triku jde. Je to sam
Robert, kierého uvidime

v dalBim zabéru. Spoledné
se stfihem komentdf nazna-
&1, e tito dva muZi jsou
hiavnimi rivaly.

vékem, o kterého v ,pfislibu”

7.60

7.61

7.63

?.6

7.62 V Gvodnim zébéru
filmu kamera piejizd{ nad
rozhazenymi cylindry...

7.83 .,.a pokraluje v pohybu
podél nékolika kleci s kanar-
ky, coZ vytvafi paralelu; obo-
if ukazuje identické kopie.

7.64 Cutter se diva naJes-
sig, ale také na nas; vyzyva
nés, abychom zvazili, nake-
lik mtze kouzelnicky trik
publikum zmast.




Shrnuti

. Jako obvykle platf, e ¢asté sledovani
filmd a jejich intenzivnf zkouman( zcela jisté
vyrazné zlep$f vasi schopnost vaimnout si funk-
'Cl' filmového zvuku. Na analytické néstroje, které
jsme navrhli, si mozna zvyknete, kdyZ se v sou-
vislosti s filmovym zvukem zeptate na néasledujlcf
otazky:

1. Jaké zvuky jsou zde pfitomny ~ hud-
ba, mluvené slovo, ruchy? Jak je vyuzita hlasitost,
vy8ka a barva? Je mix zvuku fidky, nebo hutny?
Je poklidny, nebo se znenadan( mén{?

2. Vztahuje se zvuk rytmicky k obrazu?
Jestlize ano, jak?

3. Je zvuk svému zdroji v&rny, nebo ne?

4. Odkud zvuk pFichazi? Z prostoru pf-
béhu, nebo z prostoru mimo n&j? Je jeho zdroj
v obraze, nebo mimo obraz? Jestlize je mimo
obraz, jak to ovliviiuje vasi reakci na to, co vidite?

5. Kdy je zvuk slyset? Simultanné s akcf
v pffb&hu? Pred ni? Po ni?

6. Jak jsou rtzné druhy zvuku uspofa-
dény béhem sekvence nebo celého filmu? Jaké
vzoree Jsou vytvareny a jak posiluji aspekty cel-
kové formy filmu?

7. U kazdé z otdzek 1 aZ 6: K demu
zvuk slouzf a jakych d¢inkd je manipulaci s nim
dosaZeno?

Kdyz se budete snazit odpovidat na tyto
otazky, seznamite se se zakladnim vyuZivanim fil-
mového zvuku.

Nicméné nestadf vée jen vyjmenovat
a r'oztﬁ'dit. Tyto kategorie a pojmy budou nej-
uzite¢nejsi, kdyz udélame dalsi krok a prozkouméa-
me, jakou funkci v celém filmu typy zvuku, které
identifikujeme, plnf.
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Sound Davida Lewise Yewdalla (Boston, Focal
Prgss 2007) je vytednym prehledem a obsahuje
\{ellce pou&né DVD. Uchvatnym esejem o vyvoji
filmového zvuku je ,Sound Design: The Dangin
Sﬁadow" od Waltera Murche ve sborniku Projec
tions 4 editovaném Johnem Boormanem a dalgf
(1995, s. ?37—251). Esej zahrnuje zakulisnf info
mace o mixazi zvuku k filmu Kmotr.

van( a reprodukce zvuku v Hollywoodu jsou
publikovany v asopisech Recording Engineer/
Producer Magazine a Mix Magazine. Viz té3 kni-
hu Sound for Picture editovanou Jeffem For-
lenzaem a Terri Stoneovou (Winona /MN/, Hal
Leonard 1993) a Sound for Picture: Film Soy-
nd Through the 1990s Toma Kennyho (Valle-
jo /CA/, Mix Books 2000). Komentate mnoha
pracovn(kll z oboru naleznete v Sound-on-Film:
Interviews with Creators of Film Sound Vincenta
Lo Bruttoa (New York, Praeger 1994). Na% citat
na strané 363 je z tohoto zdroje, s. 229. Walter
Murch, nejvyznamngjsf mistr zvuku v Hollywoo-
du, vysvétluje mnohé sousasné postupy ve filmo-
vém zvuku v knize Working Cinema: Learning from
the Masters Roye Paula Madsena (Belmont /CA/
Wadsworth 1990, s. 288-313). '

slouchdnt je publikace Perception Roberta Seku-
lera a Randolpha Blakea (New York, McGraw-Hill
2002). Viz také knihy The Soundscape: Our Sonic
Environment and the Tuning of the World R. Mur-
raye Schafeho (Rochester /VT/, Destiny 1994)
a Ocean of Sound: Aether Talk, Ambient Sound
and Imaginary Worlds Davida Toopa (London,
Serpent’s Tail 2001).

Sila zvuku

maci ziskanych z raznych smysld pouZivaji

kapitola 7
Zvuk
ve filmu

chologové pojem synestetické neboli vice-
myslové vnimdni (cross-modal perception). Bylo
ozorovano u novorozencd i U malych, jiz ¢tyf-
sslénich déti. Pata kapitola knihy The Redlity of
lsion: An Ecological Approach to Cognitive Film
teory Josepha D. Andersona (Carbondale, Uni-.
sity of lllinois Press 1996) poskytuje solidnf
vod k tomu, jak nag sklon k synestetickému vni-
24nf ovliviiuje chapanf filma.
K rezisértm, ktefi psali o zvukovych
ostupech nejéastéji a nejzajimaveji, patii beze-
poru Sergej Ejzenstejn. Za precten( stojf zejme-
a jeho pojednanf o audiovizualn{ polyfonii v kni-
e Non-Indifferent Nature (Cambridge, Cambridge
niversity Press 1987, s. 282-354). (Odkaz
a jeho studii o hudbé& uvadime nize.) Zajimavé
omentare lze nalézt t¢2 v Pozndmkdch o kinema-
ografu Roberta Bressona (Praha, Dauphin 1998).
0 uméleckych moznostech filmoveé-
o zvuku se diskutuje v mnoha esejich. Viz sbor-
iky: Film Sound: Theory and Practice editova-
y Johnem Beltonem a Elizabeth Weisovou (New
ork, Columbia University Press 1985), Sound
Theory/Sound Practice editovany Rickem Altma-
em (New York, Routledge 1992)*, Soundscape:
 The School of Sound Lectures, 1998-2001 edito-
- vany Larrym Siderem, Diane Freemanovu a Jer-
_rym Siderem (London, Wallflower 2003) a také
_ esej ,Sound and Music in the Movies” (Cinéas-
te 21, 1995, &. 1-2, s. 46-80) &i knihu Lowering
the Boom: Critical Studies in Film Sound Jaye
Becka a Tonyho Grajeda (Urbana, University of Il-
linois Press 2008).” T¥ antologie editované Phi-
lipem Brophym byly publikovany pod spole¢nym
nazvem CineSonic (New South Wales, Australian
Film Television and Radio School 1999-2001).
Nejplodngjsim badatelem v oblasti este-
tiky filmového zvuku je Michel Chion, jehoZz mys-
lenky jsou shrnuty v knize Audio Vision (New
York, Columbia University Press 1994).° Sarah
Kozloffova se rozsahle vénovala mluvenému slo-
vu v kinematografii ve svych knihach /nvisib-
le Storytellers: Voice-Over Narration in American

Kniha Practical Art of Motion Picture

Clanky o konkrétnich aspektech nahra.

Uzite&nym Gvodem do psychologie po-

Pro nage spontanni propojovanf infor-
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Fiction Film (Berkeley, University of California.
Press 1988) a Overhearing Film Dialogue (Ber-
keley, University of California Press 2000). Lea
Jacobsova analyzovala nékolik dialogovych
vzorct v eseji ,Keeping Up with Hawks” (Sty-

le 32, 1998, &. 3, s. 402-426), z nghoZ pochézi
nade zminka o zrychlujicim se a zpomalujicim se
rytmu dialogu ve filmu Jeho divka Pdtek.

O sttihu zvuku a obrazu viz Dialogue
Editing for Motion Pictures: A Guide to the Invisible

Art Johna Purcella (Boston, Focal Press 2007).
Prekryvani dialogu je detailng vysvétleno na stra-
nach 47-70 v knize On Film Editing Edwarda Dmy-
tryka (Boston, Focal Press 1984).

Jak naznaguje ukéazka z Dopisu ze Sibi-
fe, dokumentaristé se zvukem dosti experimen-
tuji. Daldimi ptipady jsou filmy Basila Wrighta
Piseri o Cejlonu (Song of Ceylon, 1934) a Hum-
phreyho Jenningse Naslouchej Britdnii (Listen
to Britain, 1942) a Denik pro Timothyho (Dia-
ry for Timothy, 1945). Analyzy zvuku v t&chto fil-
mech muzete nalézt v knihach Documentary Film
Paula Rothy (New York, Hastings House 1952)

a na s. 1566-170 knihy Technique of Film Editing
Karla Reisze a Gavina Millara (New York, Hastings
House 1968).*

Stephen Handzo se obsahle vénuje sy-
stémim pro nahravan( a reprodukei filmového
zvuku v eseji ,A Narrative Glossary of Film Sound
Technology” ve zminéné knize Film Sound: Theory
and Practice editované Johnem Beltonem a Eliza-
beth Weisovou. Piehled dovedeny do soudasnos-
ti je k dispozici v knize The Dolby Era: Film Sound
in Contemporary Hollywood Gianluca Sergiho
(Manchester, Manchester University Press 2005).
Viz 162 Sound Design and Science Fiction Wil-
liama Whittingtona (Austin, University of Texas
Press 2007).

Némy versus zvukovy film

Dlouho se povazovalo za samozfejmé,
e kinematografie je pfedevaim vizualni médium
a zvuk tvofi pfinejlepsim doplnék k obrazim.




Ptinejhorsim vak dokaZe od t&chto obraz(
odvést pozornost. Koncem dvacéatych let 20. sto-
letl mnozi filmovi estetici brojili proti prichodu
zvukového filmu, protoze méli pocit, Ze synchro-
nizovany zvuk znigil ryzf némé uméni. Ve 3pat-
nych zvukovych filmech, jak tvrdil René Clair,
.se obraz omezuje jen na ilustrovani gramofono-
vé desky a celd podivana usiluje pouze o to, aby
se co nejvice podobala divadelnimu kusu, jehoz
je filmovou’ reproduket. Ve tiech &tyfech dekora-
cich probfhaji nekoneéné dialogové scény, napro-
sto nudné, pokud neznéme anglicky, a nesnesi-
telné, jestlize anglicky dovedeme.” (René Clair,
Po zralé tvaze. Praha, Orbis 1964, s. 121-122.)
Rudolf Arnheim trval na tom, Ze ,vznik filmové-
ho zvuku zni¢il mnohé formy, které filmovi umél-
ci vyuzivali, ve prospéch neumélecké snahy po co
nejvétsi mozné ,pirozenosti’ (v tom nejpovrch-
n&j&im smyslu slova)”. Citace pochazi z jeho kni-
hy Film as Art (Berkeley, University of California
Press 1957, s. 154).

Dnes ném takové nazory pfipadaji pose-
tilé, ale musime si uvédomit, ze mnohé rané zvu-
kové filmy spoléhaly na dialog prosté jen proto,
Ze to byla novinka. Clair i Arnheim vitali ruchy
a hudbu, ale varovali pfed planym brebenténim.
At uz je to jakkoli, s nevyhnutelnou reakcf pfisel
André Bazin, ktery tvrdil, Ze ve zvukové kinemato-
grafii bylo mozné doséhnout v&tsiho realismu. Viz
jeho What Is Cinema? (vol. 1, Berkeley, Universi-
ty of California Press 1967). Bazin se v8ak ziejmé
také domnival, Zze zvuk je v kinematografii az dru-
hotny ve srovnani s obrazem. Tento postoj zasta-
val i Siegfried Kracauer ve své knize Theory of
Film (New York, Oxford University Press 1965):°
»Zvukové filmy dostojf duchu média, pouze kdyz
se nechaji vést obrazy.” (s. 103)

Dnes by mnozi filmati a filmovi divaci
souhlasili spige s poznamkou Francise Forda Cop-
poly, Ze zvuk tvoif ,ptlku filmu... minimatng”. Jed-
nim z hlavnich pokrokd univerzitniho filmového
badani béhem sedmdesatych a osmdesatych let
byl zvy8eny a dikladny zajem o zvukovou stopu.
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K pfechodu mezi némym a zvuko-
vym filmem v americké kinematografii viz The
Birth of the Talkies: From Edison to Jolson Harry-
ho M. Gedulda (Bloomington, Indiana Universi-
ty Press 1975), The Shattered Silents Alexandera
Walkera (New York, Morrow 1979), tfiadvaca-
tou kapitolu knihy The Classical Hollywood Cine:
ma: Film Style and Mode of Production to 1960
Davida Bordwella, Janet Staigerové a Kristin
Thompsonové (New York, Columbia University
Press 1985), Sound Technology and the Ameri-
can Cinema: Perception, Representation, Modern;.
ty Jamese Lastry (New York, Columbia Universi-
ty Press 2000)° a Cinema’s Conversion to Sound:
Technology and Film Style in France and the U.S.
Charlese O'Briena (Bloomington, Indiana Univer-
sity Press 2005). Douglas Gomery se zabyva dg;
nami amerického pramyslu v knize The Coming o
Sound (New York, Routledge 2005).

Na: www.aintitcool.com/node/31031
naleznete pojednan( Davida Julyana o kompono-
van( filmové hudby pro film Dokonaly trik.

Filmova hudba

Ze v8ech druht zvukd, které v kinema:
tografii rozeznavame, je nejpodrobnéji probirana
hudba. Rozsah literatury je nesmirny a s nedév-
nou vlnou z&jmu o skladatele filmové hudby mame
k dispozici i mnohem vice nahravek filmové hudby.

Zékladnim tvodem do hudby uZitednym
pro filmové badan( je Understanding Music Willia-
ma S. Newmana (New York, Harper 1961). Detailnl
privodce vyrobou On the Track: A Guide to Con-
temporary Film Scoring Freda Karlina a Rayburna
Wrighta (New York, Schirmer 1990) je obohacen
o nové&jsi poznatky. Dalsf Karlinova kniha Liste-
ning to Movies (New York, Routledge 2004) nabiz!
¢tivé pojednani o hollywoodské tradici.

Dé&jiny komponovani{ filmové hud-
by jsou poutavé a neortodoxné pojaty v Twen-
ty-Four Frames Under: A Buried History of Film
Music Russella Lacka (London, Quartet 1997).
Déjiny soustfedéné na Hollywood viz Film Music:

ve filmu
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Neglected Art Roye M. Prendergasta (New York,
orton 1977) a Hollywood Rhapsody: Movie Music
_and Its Makers, 1900-1975 Garyho Marmorstei-

a (New York, Schirmer 1997). Pongkud obsah-
ejéi je A History of Film Music Mervyna Cooka
cambridge, Cambridge University Press 2008).
iz té2 Music and the Silent Film: Contexts and
ase Studies, 1895-1924 Martina Millera Markse
New York, Oxford University Press 1997) a Silent
iim Sound Ricka Altmana (New York, Columbia
_University Press 2005). Rozhovory se soudashymi
ckladateli filmové hudby naleznete v knihach The
Score Michaela Schelleho (Los Angeles, Silman-
James 1999), Knowing the Score Davida Morga-
na (New York, HarperCollins 2000) a Film Music
Marka Russella a Jamese Younga (Hove /VB/,
Rota 2000).

' Zakladni studif o tecrii filmové hud-

by je publikace Unheard Melodies: Narrative Film
Music Claudie Gorbmanové (Bloomington, India-
na University Press 1987). Velice informovanou
rozsahlou Uvahou nad timto tématem je Overto-
nes and Undertones: Reading Film Music Roya-

la S. Browna (Berkeley, University of California
Press 1994). Kniha Celluloid Jukebox: Popular
Music and the Movies Since the 50s Jonatha-

na Romneyho a Adriana Woottona (London, Bri-
tish Film Institute 1995) nabfzi zabavny soubor
esejl. Viz také ¢lanek ,Music and the Animated
Cartoon” Chucka Jonese (Hollywood Quarter-

ly 1, 1946, &. 4, s. 364-370). Ukazky uzasnych
zvukovych stop Carla W. Stallinga ke kreslenym
filmam (s. 353) jsou k dispozici na dvou CD (War-
ner Bros. 9-26027-2 a 9-45430-2).

Navzdory bohatému materialu o filmo-
vé hudbé existuje jen pomérné malo analyz funk-
ce hudby v konkrétnich filmech. Nejslavngjsim
(nebo snad nechvalné znamym) rozborem je esej
Sergeje Ejzenstejna ,Form and Content: Practi-
ce” v knize The Film Sense (New York, Harcourt,
Brace 1942, s. 157-216), jenz zkouma vztahy

mezi zvukem a obrazem v jedné sekvenci z filmu
Alexandr Névsky. Citlivé analyzy filmové hudby

naleznete v Bernard Herrmann: Film Music and
Narrative Grahama Bruce (Ann Arbor, University
of Michigan 1985), Settling the Score: Music and
the Classical Hollywood Film Kathryn Kalinakové
(Madison, University of Wisconsin Press 1992),
The Sounds of Commerce: Marketing Popular Film
Music Jeffa Smithe (New York, Columbia Uni-
versity Press 1998)7 a ve sborniku Soundtrack
Available: Essays on Film and Popular Music edi-
tovaném Pamelou Robertsonéovou-Wojcikovou

a Arthurem Knightem (Durham /NC/, Duke Uni-
versity Press 2001).

Dabovani a titulky

Ti, ktefl zaéinajl studovat film, mohou
byt ptekvapeni (nebo rozmrzeli) nad tim, ze u fil-
mu v cizich jazycich byvaji obvykle dialogy pre-
loZzené do titulkd. Neéktefl divaci se ptaji, pro& se
nevyuzivaji dabované verze filmU - tedy verze,

v nichz by dialogy byly namluveny v jazyce, kte-
rému publikum rozumf. V mnoha zemich je dabo-
vani velice b&zné. (V Némecku a Italii se tradicns
dabuje takika kazdy dovezeny film.) Pro& potom
vétsina z t&ch, kteff studujl filmy, déva pfednost
titulkm?

Je tomu tak z nékolika dGvod(l. Dabo-
vané hlasy maji obvykle nevyrazny ,studiovy”
zvuk. Odstranéni pavodnich hlast hercll zcela
zni¢i dulezitou soucést jejich vykonu. (Zastanci
dabingu by se méli podivat na dabované verze fil-
md v angli¢ting, aby vidéli, jak dokaze vykontm
Katharine Hepburnové, Orsona Wellese nebo Joh-
na Waynea ublizit hlas, ktery neodpovida télu.)

S dabovanim se znasobujf v8echny obvyklé pro-
blémy s prekladem, jelikoz je tfeba synchronizovat
konkrétni slova s adekvatnimi pohyby rtd. Nejdu-
piistup k plvodn( zvukové stopé. Pii dabovani je
odstranéna plvodn( stopa s mluvenym slovem,
coz prosté nici ¢ast filmu.

Prehled metod titulkovén! najdete v pub-
likaci Subtitling Jana lvarssona a Mary Carrollové
(Simrishamn /Sweden/, TransEdit 1998).




Webové stranky
www.filmsound.org Nejtplné&jsi a nejde-
tailn&jsl webova stranka o zvuku ve filmu s mno-
ha rozhovory a odkazy na dalsi stranky.
www.mixonline.com Stranka Gasopisu
Mix Magazine, ktery se vénuje véem aspektdm
vyroby zvuku pro film a video. Nabfzl mnoho &lan-
k0 a plvodnf obsah zdarma.
widescreenmuseum.com/sound/sou-
nd01.htm Prehled déjin zvukovych systémd
doplnény kopiemi plvodnich dokumentt.
www.filmmusic.com Zpravy o uvadénych
filmech, téZ rozhovory se skladateli a dal&imi, kte-
fi s nimi spolupracuijf.
www.filmscoremonthly.com Stranka
internetového &asopisu Film Score Monthly; né-
které ¢lanky jsou piistupné zdarma.
www.geocities.com/Hollywood/Aca-
demy/4394/sync.htm V &lanku ,Sync Takes: The
Art and Technique of Postproduction Sound”
z roku 1995 Elizabeth Weisova stru¢ng vysvétlu-
je tvarei moznosti, které nabizi mixaz zvuku. Nage
citace Michaela Kirchbergera pochazi z jednoho
komentare, jejz tu Weisova uvadi.
www.npr.org/templates/story/story.
php?storyld=1126863 Rozhovor s Walterem Mur-
chem v programu fresh Air na rozhlasové stanici
National Public Radio.

Doporuéené bonusy na DVD

Postsynchronni nahravani dialo-
gt (ADR) se zfidka dostane do bonust na DVD.
Vyijimkou jsou Postsynchronni stopy Petera Lorre-
ho (Peter Lorre’s ADR Tracks) na DVD 20 000 mil
pod morem. (Material je dobfe schovany v &ds-
ti ,Bonusy” - kliknéte na Lost Treasures a pak
vyberte Audio Archives #2.) Opa&ny postup
- nahravanf pisnf pro playback a synchroniza-
ce s pohyby rtl na place béhem natageni muzi-
kalovych é&fsel - je predveden v Komponovdni pro
jevistni vystupy (Scoring Stage Sessions) na disku
k filmu Zpivdni v desti,
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do Zelezného pasu, jednu zvukovou stopu zabira-
lo jen chresténi Legolasovych &ipQ v toulci, zvuk,
Ktery v zAvéredné mixaZi sotva rozpoznate.

‘ Diskuse o hudebnich doprovodech patfi
_ye filmech o filmu” k nejbézngjsim. John Williams
rozsahle komentuje narativni funkce své hud-

by v obzvla§té detailnim a systematickém bonusu
Komponovdni hudby pro Vdlku svétt (Scoring War
of the Worlds, 2005), ktery reziroval Steven Spiel-
berg. V bonusu Hudba (Music) k filmu Zlaty kom-
pas rozebira skladatel Alexandre Desplat hudebni
motivy — mluvf téZ o exotickych néstrojich, které
si vybral, aby charakterizoval riizné etnické skupi-
ny objevujici se v pib&hu. Hans Zimmer, skladatel

Vyteény prehled toho, jak se sestavu-
i zvukové stopy, je v bonusu O zvukovém desig-
nu (On Sound Design) na DVD filmu Master and
Commander: Odvrdcend strana svéta, kde hut-
ny mix zvukové atmosféry dotvafi pocit preplné-
né lodi. Tento bonus téZ ukazuje, pro¢ tolik dia-
logll nahranych béhem vlastniho natacenf je
nepouzitelnych a musi byt nahrazeno postsyn-
chrony. Specialisté na ruchy predvadéjf rafinova:
né vytvareni hlukd tim, ze stfileji z riznych typy
zbranl.

Cast Zvukovy design (Sound Design)
v bonusu Hudba a zvuk (Music and Sound)
na DVD k Toy Story 2: Pribéh hradek (Toy Sto-
ry 2, 1999) obsahuje dobry ptiklad toho, jakou
roli hraje zvuk v jednotlivych scénéch. Ve scéng,
v niz skupina hraéek prechdzf rugnou ulici, bylo
cilem filmafl vytvofit extrémni kontrasty mezi
pohybem a klidem. Jednim z postupt bylo zasta-
vovani a opétovné pousténi hudby podle toho,
jak se hracky zastavuji a zase rozejdou. Scénu v
tomto bonusu uvidite pouze s ruchy, pak pouze
s hudbou a nakonec se zavére&nou mixazi zvuku,

Kazdy dil Pdna prstent nabizi bonus
s nazvem Zvukové prostiedi Stredozemé (The
Soundscapes of Middle-Earth, 2002, 2003
a 2004), celkem trvaji tyto tfi bonusy asi hodi- ;
nu. Dokument na Spoledenstvu prstenu pojednava
0 postsynchronech a zmifiuje rovnéz ruchy. Kaz-
dy dil trilogie obsahuje také ¢ast s nazvem Hud-
ba pro Stfedozemi (Music for Middle-Earth, 2002,
2003 a 2004) - tyto tii &asti trvaji také asi hodi-
nu. DVD Dvé véZe obsahuje ukdzku mixaze zvu-
ku s osmi verzemi téze Gasti bitvy o Helm@v Zleb:
jednu se zvukem nahranym na place b&éhem nata-
¢enl, 8est s vybranymi &astmi zvuku (v jedné je
hudba, v dal&f jen zvuky zbrani apod.) a nakonec
zavérednou mixaz. Sest nekompletnich stop jiz ale
bylo &aste¢né zmixovano z jednotlivych zazna-
mu. Pavodné byl kazdy jednotlivy zvuk zazname-
néan oddélené. Napfiklad brzy po zadatku Ndvra-
tu krdle, kdyz Gandalf vede skupinu skrze les

tmovy

hudby k filmu Temny rytif, popisuje disharmonic-
kou hudbu spojovanou s postavou Jokera v bonu-
su Zvuk anarchie (The Sound of Anarchy).

Westerny Sergia Leoneho jsou ¢asto
nazyvany ,opernimi” a historik filmové hudby Jon
Burlingame vysvétluje divody tohoto pojmenové- -
ni v bonusu /l Maestro: Ennio Morricone a Hod-
ny, zly a osklivy (Il Maestro: Ennio Morricone and
The Good, the Bad, and the Ugly, 2004). Na rozdil
od vé&tsiny filmové hudby byly hudebni doprovody
pro Leoneho filmy sloZzeny pfedem a tento bonus
vysvétluje, jak se reZisér nechal hudbou pfi nata-
genf a stihan( filmQ vést.
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Pojeti stylu

Na zagatku druhé &asti jsme vidéli, jak
spolu v ramci celkové formy souvisejf rizné ¢as-
ti-filmu. Nynf, kdyZ jsme prozkoumali kazdou kate-
gorii filmovych postupt, mizeme pokrogit a podi-
vat se na to, jak na sebe tyto postupy vzajemné
pUsobi a jak vytvarejl dalsi formalni systém fil-
mu, jeho styl. Tyto dva systémy - styl a narativni
nebo nenarativni forma - se vzajemné ovliviuji.

Stylistické vzorce jsou hlavni ¢as-
ti kazdého filmu. Nékdy ov8em mluvime o sty-
lu nékolika filmG od téhoZ reziséra. Vidéli jsme,
jak Buster Keaton ve filmu Frigo, obét krevni
msty k dosaZeni komi¢nosti mizanscény opako-
vané vyuZiva celky - coz je soudast jeho stylu
i v jinych filmech. Mnozf filmafi maji svtj specific-
ky styl, a kdyZz budeme analyzovat zpasob, jakym
vyuZzivajf postupy v celkovych filmovych systé-
mech, mGZeme témto styldm porozumét.
Navic lze mluvit o skupinovém stylu,
tedy o opakujicim se vyuzivani totoZnych postupl
ve filmech rdznych filmai(. D4 se hovotit o stylu
némeckého expresionismu nebo o stylu sovétské
montéazni koly. Nékterymi vyzna&nymi skupino-
vymi styly, které se objevily v d&jinach kinemato-
grafie, se budeme zabyvat v Sesté casti.

Filmar a styl

Z4dny film nevyuziva vech technickych
moznostl, které jsme nastinili. Volby, jez se filma-
fim nabizeji, jsou omezeny tfeba dé&jinnymi okol-
nostmi. Pfed rokem 1928 filmafi napfiklad nemoh-
li vyuzft synchronizovany zvuk. Omezenf existuji

i dnes, kdy je &ife technickych moznost{ daleko

B Vclanku ,The sarcastic
laments of Béla Tarr” stedu-
jeme stylisticky a formalni
vyvoj jednoho z vyznamnych
filmafd sougasnosti.
www.davidbordwell.net/
blog/?p=1315

A Konkrétni volby vas
vedou jistym smé&rem
aztoho pak vznikne to, co
lidé nazyvaji stylem.”
Christopher Doyle, kamera-
man (Chungking Express)

rozsahlejsi. Soudasni filmafi nemohou pracovat

s jiz zastaralym ortochromatickym filmovym mate-
ridlem pouzivanym v obdobi némého filmu, i kdyz
je v jistych ohledech lepsi nez filmové materia-
ly, které se nabizejl dnes. Také jedté nebyl vyna-
lezen vhodny systém pro nataéeni 3D-filmu, pfi
jejichz stedovani by si divaci nemuseli nasazovat
specialnf bryle.

Je je&té jeden davod, pro¢ mohou byt
v jediném filmu vyuzity jen nékteré technické
postupy. Jak jsme vidéli v kapitole 1, filmaF pra-
cujfel na konkrétnim filmu musf volit, jaké postupy
vyuZzije. VétSinou si-vybere.nékolik z nich a drzf
se jich po cely film. Bude obvykle v cetém-filmu
vyuzivat tifbodové osvétleni, kontinualn{ stfihovou
skladbu nebo diegeticky zvuk. Nékteré &asti se
mohou Lisit od jinych, ale ve vé&tsing pefpadd film
spoléha na konzistentn( vyuzivani urgitych postu-
pu. Filmovy styl je vysledkem kombinace historic-
kych omezenf a zamé&rnych voleb.

Filmari si téz zamérné voli postupy, kte-
ré poukazuji na paralely v pffb&hu. Piotr Sobo-
cinski, kameraman Krzysztofa Kieslowského,
vypravél, Zze zabér z kamerového jefabu na maédnf
prehlidku ve filmu T# barvy: Cervend (Trzy kolo-
ry: Czerwony, 1994) byl promyslen tak, aby pfi-
kdyz hrdince na ulici upadne kniha. Podobnég
tomu bylo, kdyz Elia Kazan natagel Viva Zapa-
ta! (1952) a pouzil njezd na Zapatu, jenz ignoru-
je dav rolnfk(, kteff jdou spole&né s nim: ,Museli
jsme zvolit detailni zabé&r, protoze jsem chtél uka-
zat jeho vyraz nebo, lépe feceno, absenci jakého-
koli vyrazu. Pozdégji jsme tento zab&r dali do kon-
trastu s podobnym zabérem z kamerového voziku
na policejniho nacelnika, ktery si za¢ina uvédo-
movat, co se déje. Uselem bylo ukazat rozdilnost
téchto dvou vyraza.”

Jestlize se ve filmech pracuje se silnymi
narativnimi kontrasty, budou &asto jesté posile-
ny vyraznymi rozdily ve stylu. Film Jacquesa Tati-
ho Mdj strycek (Mon Oncle, 1958) dava do proti-
kladu pavab starych pafizskych &tvrti a sterilitu

O stylu dvou filmovych
rezisérd predchozi genera-
ce, ktefi natadeli vyrazné
umélecké filmy, si pfectéte
v pfispévku ,Bergman,
Antonioni, and the stubborn
stylists”.
www.davidbordwell.net/
blog/7p=1139




novych budov, které je nahrazuji. Pan Hulot Zije
ve zchatralém &inZaku na tichém namésticku,
zatimco Arpelovi - Hulotova sestra, jeho &vagr
a synovec - se pravé prestéhovali do ultramoder-
niho domu, ktery je plny nejprogresivngjsich tech-
nickych vymozenostf a elegantniho, le¢ nepohodl-
ného nabytku. Scény ze &tvrti, v niz bydli Hulot,
jsou vesmés doprovazeny veselou hudbou, jez
umlkne jen ve chvilich, kdyZ zazni ddlezité ruchy
¢i dialogy. Kamera v této lokalité zGstava mimo
byt, coz upozorfiuje na spoluzitl mnoha lidi, ktefi
Zijl a pracuji na ndméstf 8.4, Oproti tomu ve scé-
néch s Arpelovymi neznf 24dna hudba. Misto ni
slySime klapot podpatk( na diazdénych podlahach
a cvakani ¢i bzuceni podivnych zafizeni domu.
Zabeéry &asto ukazujf vnitfek domu a pies bezped-
nostni kovovy plot takika nevidime na ulici 8.2.
Mnozi filmafi planujf celkovy styl fil-
mu tak, aby odrazel vyvoj fabule. Pro film Mrtvy
muz ptichdzi (Dead Man Walking, 1995) vymys-
lel Tim Robbins se svym kameramanem Rogerem
Deakinsem vizualni vzorec k vyjadieni nardsta-
jict intimity mezi Helenou a Matthewem (hraj je
Susan Sarandonova a Sean Penn), kteff spolu
v pribéhu filmu nékolikrat hovotf. Uvodni scény
byly natoceny tak, aby zdtraziovaly draténé ple-
tivo mezi nimi - bylo vzdy zaostteno -, priemz
postava, kterou hraje Sean Penn, se zdéla vzda-
lengjsl. V pozdéjsich scénéch je s vyuzitim objek-
tivd s véts( ohniskovou vzdélenosti a pomalych
jizd tato bariéra omezena na minimum. Naposle-
dy spolu hrdinové komunikuji skrze sklo v poprav-
¢i mistnosti. V této scéné jsou dasto v zabéru oba
- pfi zdbérech na Helenu se totiz Matthewova
tvaf odrazi ve skle. Jako obvykle se zde k utvéare-
ni zazitku z filmu vyuziva opakovani a odlignost!.

Divak a styl

Divék se k filmovému stylu také n&jakym
zplsobem vztahuje. | kdy? si toho jsme védo-
mi jen malokdy, ¢asto od stylu né&co o&ekavame.
Kdyz vidime dvé postavy snimané v celku, ode-
kévame stfih na detailngjsi zabsr, Kdyz jde herec
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doprava a blizf se k okraji ramu, odekavame pano-
ramu nebo jizdu kamery vpravo, aby osoba zGsta-

la v z&b&ru. KdyZz postava promluvi, ocekavame,

Ze usly$ime diegeticky zvuk, jenz odpovida zdroji.

Podobné jako rdzna dalsi o&ekavan,
i ta stylisticka jsou odvozena jak z na&f obecné
zkuSenosti se svétem (lidi mluvi, necvrlikaji), tak
i z nadi zkugenosti s filmem a jinymi médii. Kon-

krétni filmovy styl mdze nage ogekavan( potvrdit,

pozménit, zklamat nebo provokovat.

Mnohé filmy prizpGsobuji vyuzivani
postupl nadim o&ekavanim. Napriklad konvence
klasické hollywoodské kinematografie a konkrét-
nich zanrG vesmés utvrzuji predpoklady, s nimiz
jiz pfistupujeme k sledovan( filmu. Jiné filmy
vyzadujl, abychom sva o&ekavani ponékud zuzi-
li. Keaton(v Frigo, obét krevni msty nas nabada
k tomu, abychom o¢ekavali manipulaci s figura-

mi a pfedméty v hlubokém prostoru, zatimco Vel-
kd iluze Jeana Renoira vyvolava konkrétni odeka-

vani ohledné pravdépodobnych pohybd kamery.

Reziséfi jinych filml zase sahaji spige k neobvyk-
lym prostfedktim a abychom jim porozuméli, musi-

me si vytvofit nova stylisticka o&ekavani. Tkeba
stfihové diskontinuity ve filmu Deset dni, které
otfdsly svétem Sergeje Ejzenstejna a vyuziti voi-

ce-over narace ve filmu Dokonaly trik nas viastné

ucl, jak rozumét stylu.

Jinymi slovy, rezisér Fidi nejenom her-
ce a $tab. Ridi také nas, sméfuje nadi pozornost,
utvari nade reakce. Filmafova rozhodnutl v otdz-

kéch vyuzivanf riznych postupt totiz ovliviujl, co

vnimame a jak na to reagujeme.

Styl je tedy uspofadané vyuzivanf
postuptl v pribeéhu filmu. Kazdy film bude spolé-
hat pFi vytvareni svého stylu na konkrétni tech-
nické moZnosti, které jsou vybirany filmarem, ale
téz omezeny historickymi okolnostmi. Pojem sty-
lu mGzeme i roz&ifit: popisuje typické vyuzivanf
postupl jednim filmafem nebo skupinou filma¥ci.
Ackoli divak nemusf filmovy styl jako takovy vni-
mat, pfesto se na jeho zazitku z filmu podili.
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Jako divéaci si samotného filmového sty-

{u v8imame jen zfidka, | kdyZ si samoziejmé uvé-
domujeme jeho vysledky. Jestlize chceme poro-
sumét tomu, jak se téchto vysledkd dosahne,

musime se pozorné divat a poslouchat. Ponévadz
predchozi EtyFi kapitoly ném ukézaly, jak si v8imat
stylistickych aspekt(, pojdme se podivat na &tyfi
obecné kroky, které bychom pfii analyze filmu méli
prat v Gvahu. ‘

Prvni krok: uréit organizaéni strukturu
Prvnim krokem je pochopit, jak film drzf
pohromadeé jako celek. JestliZe je to narativn( film,
bude vyuzivat v8ech principu, o nichz jsme mtuvili
v kapitole 3. Tedy, bude mft syZet, ktery nas bude
navadét, jak sestrojit fabuli; bude manipulovat

s kauzalitou, ¢asem a prostorem; bude obsahovat
jasny vyvojovy vzorec od Uvodu az k zavéru; mize
vyuzivat paralelismus a narace bude na rtiznych
mistech balancovat mezi omezenym a neomeze-
nym védénim. (Ne vdechny filmy vypravéji ptib&hy.
0 jinych typech filmu se zmitiujeme v kapitole 10.)

Druhy krok: uréit charakteristicky postup

V této f&zi analyzy vyuzijeme prehledu
jednotlivych postupl, ktery jsme naértli v kapito-
lach 4 az 7. Musfte byt schopni zaznamenat bar-
vy, osvétlovani, rAmovani, stfih a zvuk, ¢ehoz si
vétsina divakd védomé nevsima. Jakmile si ale
v8ech zminénych aspektl v&imnete, mlzZete je
chéapat jako postupy - jako jsou tfeba nediegetic-
ké& hudba nebo podhled.

Ale i kdyZ si né¢eho véimneme a pojme-
nujeme to, jsme stéle jenom na za¢atku stylistické
analyzy. Badatel se musi vycvi&it v rozpoznavani
charakteristickych postupt. Césteéné to budou ty,
na néz se film nejvic spoléhd. Trhavé transfokace
ve Wavelength a rychly diskontinualnf sttih Dese-
ti dni, které otfdsly svétem si zaslouz{ pozornost,
protoZe oba tyto postupy hrajf v celkovém Gé&inku
téchto filma kli¢ovou roli.

O filmu Indiana Jones

a Krdlovstv! kiistdlové lebky
aonékterych aspektech
stfihu a osvétlovani, které
Steven Spielberg volj, se
zmitujeme v &lanku ,Reflec-
tions in a crystal eye”.
www.davidbordwell.net/
blog/?7p=2379

8.1 M strycek. Pan Hulot
sl povidé se sousedkou

a kolem prochazejf lidé.

8.2 Nezvykle upravend
zahrada rodiny Arpelovy
s obrovskymi bezpetnost-
nimi vraty, kieré zakryvaji
vyhled na ulici.




Ur&eni toho, co je charakteristické, navic
&astedné zavisi i na badatelové cili. Jestlize chce-
te prokéazat, Ze styl filmu je typicky pro jeden kon-
krétni pristup k natddeni, mlzete se zamérit na to,
jak se pouZity postup prizplsobuje stylistickym
oéekavanim. Sttih po ose Maltézského sokola neni
nijak ndpadny ani zvyraznény, nicméné pro styl
tohoto filmu je charakteristické pravé dodrzova-
nf pravidel klasické kontinualn( stiihové skladby.
Nagim cilem v kapitole 6 bylo ukézat, Zze v tomto
ohledu je zminény film typickym prikltadem. Jest-
lize ale chcete zdUraznit neobvyklé vlastnosti sty-
lu filmu, mlzete se soustiedit na méné predvida-
telné technické postupy. Ejzenstejnovo vyuzivani
stfihu ve filmu Deset dni, které otfgsly svétem je
neobvyklé a predstavuje volby, k nimz by sahlo
jen malo filmard. Byla to pravé originalita téch-
to postupt, kterou jsme se rozhodli zdGraznit
v kapitole 6. Z hlediska originality pak tfeba kos-
tym v Deseti dnech, které otfdsly svétem neni tak
charakteristickym stylistickym rysem jako stfih
- vybér kostymi se totiz blizi konvenén( praxi.
Badatelovo rozhodovani o tom, jaké postupy jsou
charakteristické, bude tedy ¢astedné ovlivnéno
tim, na co film klade ddraz, a ¢asteéné tim, jaky
ma badatel cil.

Tteti krok: vypracovat vzorce postupl

Jakmile jste identifikovali charakteristic-
ké postupy, véimnéte si toho, jak jsou uspotadany.
Postupy budou opakovany a variovany, vyvijeny
a porovnavany, a to jak v celém filmu, tak i v rém-
ci jednotlivych segmentd. V kapitolach 4 az 7
jsme to ukazali na nékolika filmech.

Na stylistické vzorce se mlZete zamé&fit
dvéma zpUsoby. MUzZete tfeba pfemyslet nad svy-
mi reakcemi. Kdyz scéna za&iné najezdem kamery,
otekavate, ze skondf jejim odjezdem? Kdyz vidi-
te postavu, ktera se diva doleva, piedpokladate,
Ze néco nebo nékdo je mimo zabér a dal§f zabér
nam to odhali? KdyZ pocitujete rostouc! vzruseni
v akénf scéné, souvisl to se zrychlujicim se tem-
pem hudby nebo se zrychlujicim tempem stfihu?

S Jak
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Dalsi taktikou, jak si pov§imnout sty-
listickych vzorcul, je zaznamenat zpUsoby, jimiz
styl podporuje vzorce formalniho usporadant. Fil-
mafi ¢asto zamérné utvareji stylisticky systém
filmu tak, aby zdGraznili vyvoj dramatu. Vidéli
jsme, jak zmény v barevném schématu odrazely
tfi stadia vyvoje syzZetu ve filmu Zamilované
Zeny 4.41-4.43. Ve filmu Amistad (1997) Steven
Spielberg a jeho kameraman Janusz Kaminski sle-
dovali cestu otrok( ke svobodé tim, Zze osvétlova-
li a nataceli &tyfi scény u soudu znatelné jinak:
od zelenavého, nejasného svétla a ponékud naho-
dilé prace kamery az k zavérec¢né scéné u Nej-
vy$§&fho soudu s vyraznym osvétlenim a plynulym
pohybem kamery.

P¥i planovani filmu Portrét ddmy (The
Portrait of a Lady, 1996) Jane Campionova a jejf
kameraman Stuart Dryburgh ptizpUsobili barev-
nost filmu dospivani hlavni hrdinky. Isabel je
na zac¢atku filmu idealistickd a trochu tvrdohla-
va mladé Zena, s nfZ se seznamujeme b&hem léta
v Anglii, pri¢emz obrazu dominuji svétle zele-
né a zluté tény. V Siené, kde ji uéaruje Osmond,
kterému jde jen o to rychle se dostat k bohat-
stvi, je paleta bohatsf a v teplejich barvach, mezi
nimiz prevladaji oranzova a ¢ervena. O nékolik
let pozdsji je Isabel za Osmonda nestastné vda-
né a barevné schéma je ladéno do svétle mod-
ré. Zavéreéna scéna se vraci na anglicky venkov,
&fmz pfipomina Uvodni scénu, ale nynf sledujeme
Isabel chytfejsf a plnou vycitek. UvaZuje nad svou
budoucnosti, pfi¢emz vidime zasnézenou krajinu
lehce ponofenou do modré, coz naznaduje, Ze ji
stale pronasledujl vzpominky na jeji manzelstv.

| v krat$im Casovém Useku dokéZe styl
navodit pocit vyvoje vypravén!i. Scéna se bude
obvykle skladat z nasledujictho dramatického
vzorce: setkani, konflikt, nasledky - a styl to bude
¢asto reflektovat. Béhem scény se stfih stane
napadnéj$im a kamera zachyti postavy v detailngj-
8ich zabérech. Napfiklad ve filmu Mlcen/ jehridtek
zacinaji scény rozhovord mezi Clarice Starlingo-
vou a Hannibalem Lecterem vesmés konvenénim
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zab&rem/protizdbérem. Postavy v polocelku se
vzdy divaji lehce vpravo nebo vlevo od kame-

ry 8.3, 8.4. KdyZ jejich rozhovor za¢ne byt inten-
zivnéjsi a osobnéjsi, kamera se k obéma pfiblizuje
a pfemistuje se pozvolna k ose akce, az dokud se
postavy nedivaji pfimo do objektivu 8.5, 8.6.

Jak jsme vidéli ve filmu Velkd iluze

(s. 268-271), styl mlze vytvaiet asociace mezi
jednotlivymi situacemi, tfeba kdyZ pohyb kamery
naznaduje propojeni mezi zajatci. Styl je téZ scho-
pen posilit paralely, jak je tomu napfiklad u jizdy
kamery, porovnavajici valeéné trofeje Rauffenstei-
na a Elsy. Pozdéji uvidime, jak styl dokdZze posilit
i uspofadani nenarativnich filma.

Nékdy ovdem stylistické usporadani
nerespektuje celkovou strukturu filmu. Domahat
se nadi pozornosti mtze i styl sém o sobé. Poné-
vadZ vétsina stylistickych postupl plnf nékolik
funkef, jednotlivy postup mdlze zajimat badate-

le z rznych d@vodl. Na obrazcich 6.430 a 6.131
je stfih mezi 8fidrou na pradlo a obyvacim poko-
jem pfechodem mezi scénami. Ale tento stfih je
zajimavy pfedevsim z jiného dlivodu: neoceka-
vame totiz, Zze by narativn( film podobné zacha-
zel s objekty, jako je tfeba oby&ejna barevna
skvrna (pomoci stfihu jsou porovnavany erveny
svetr a dervené stinftko lampy). Takova pozornost
vénované kompozi¢nim vztahdm byva konvenci
abstraktn{ formy. V nasem ptikladu z Ozuova filmu
Dobré rdno stoji stylistické volba v popFedi, nebot
pfesahuje svou narativnf funkci. Ale i tady stylis-
tické usporadani stale vyvolava divakova oceka-
vani a vtahuje ho do dynamického procesu. Kaz-
dy, kdo si pov&iml vizudlni ndvaznosti Cervenych
pfedmétd ve filmu Dobré rdno, bude s nejvétsi
pravdépodobnost! takovym nekonvenénim zpUlso-
bem stfihu zaujat. Ale i kdyz se stylistické vzor-
ce skuteéné odchylujf od normy, beztak potiebu-
jeme mit pocit usporadani filmového vypravéni,
abychom dokazali rozpoznat, jak a kdy se tyto
odchylky objevujl.

8.5

8.3 Misen/ jehridtek. Uvodni
rozhovor filmu je natoden

v hloubce prostoru a zdbéru
dominuje hlava postavy

v popredf...

8.4 ...coZzdlrazfiuje
odstup, ktery je mezi dvojicl.

8.5 Pozdéji v téze scénd,
detailngjsf zabsry...

8.6 ...tento odstup rusf.

b
.
i
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;zkazene Zenskg, které lze potkat ve vel-
Strycek pomalu precha2| do nenavist

v 'telech PropIJle penfze, proﬂda—
ize, prohravaj| jev br1d2|, ktery hl’ajl cele

. Protoze my, divéci,
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| ve filmu

| Ani stin
podeziéni

_mu to nemlz
' matku To zp,’

C|m podezieni male Charlie, ktefé tusn, se
je vrah. Ale Jak poznamena strycek Charl

k vyvop postavy male Charlie.
P l sama skutecnost ze se soena 0

Gy

ve odehraly i radostneJS| udalostl \ Jedne cf
da str cek Charlle Emme retusovanou foto

uka:

majl. Charlle Jf dokonce darUJe elegant

nek 8.8, Prsten hraje v syZetu vyznal
protoZe malé Charlie na n&m objevi v
(ten sv&déi o tom, Ze patfil jedné z o
stryce) Spole¢né s dalsimi udalostmi, kteryc
jsme jiz byli svédky, vytvafi nenavistny mono

strycka Charlieho, urgity formalni vzorec.

Vi

Hitchcock pevné vatil, ze film jako
médium dokaze probudit divakovu mysl clt

~ Pravé proto v momenteg, kdy strycek

¢ne svlj monolog, Hitchcock vyuzije ustavujl ;
ciho.zabéru na cely stal 8.9, Podobne zabery
jsme vidéli jiz v dr(vejsmh scéndach: sméfuji na

_pozornost k pozicim hlavnich postav dané scel

kapitola8 - sast Il
Shrauwitz o . Filmovy

| Stytjako . styl

formalni -
systém

& neleti prsten




. du strycka Charlleho do Santa Rosy sice mame
~ moznost nahlédnout trochu do jeho soukromi, ale \
scény se vétsinou vénuji rodiné Emmy a zejmé-
, , ‘ / _.namale Charlle. Vime o jejfm stryci jen o tros-
! | ~ zmlnovan / zabér na strycka Charl, ‘ho Je v celem ~ ku vic nez ona sama. Napftiklad hned od za¢ ktku'
\ : ‘ ﬁlmu nejdeta|lneJSI, C|mz toto sevrene ramova- .. mame podezien, Ze ho hleda policie, ale nevime,
,,,,, co presné vysetrujf Pozdsji vidime, Ze si str Sek
i, 7 Hltch ock pouzwa postupy, ktere ,as stavi Charlie vytrhne élanek z novin, ale teprve az ho
do pozice postav. Béhem filmu zapojtje opticky . najde jeho netet, dozvime se, co se snazil ukryt,
hlediskovy zabér: nej¢astéji nam dovoluje sdilet . Pomalu zaginame chapat, spole¢né s malou Char-
pohled s malou Charlie 8:44, 8.15. . lie, Ze vrah ,veselych vdov” je stale na svobodé
~ Systém styllstlckych voleb je dodrzen * aze stryc Charlie je hlavnim podezielym.
i behem monologu u vecefe. Kratky zaber , . _Celkova forma vyvoje pfibéhu a prace
na malou Charlie nam pfipom(na jeji pozici vedle ‘ s filmovym stylem v kazdé scéné nas tim padem
 stryce 8.10. Ale misto aby Hitchcock nechal stryé- ' svazuj|' s malou Charlie. Vime zhruba totéz, co
ka Charlieho zagit monolog pohledem na jeho _ ona, a kliové informace se dozvidame spolec-
_netef, necha ho mluvit k j jinym postavam u stolu, né s ni. Ve scéné vedere se propoji rozvijejici se
nebo snad k sobé samému 8.14, 8.12. Teprve az . d&jova linie s Hitchcockovym stylem a jesté te
mala Charlie mimo zabér vybuchne, otoéf se stry- ~ n&ji nas spoji s malou Charlie. Okamzik, kdy se
ek k nf — a k nam 8.13. Hitchcock si nechal tento stryéek Charlie vyzyvavé otoéi na kameru, pak
nejhrozivéjsi pohled az na konec zabéru. predstavuje v tomto vzorci vrcholny moment.

_ 8.14 Vjedné z pfedchozich
scén, kdyz 0z zacind svého
- stryckapodezirat, se zastavi
~ Charliena ‘;chodlsh prede
‘dverrm . '

| Zblizka k ; kapitola 8 , , Sast il
Filmovy . Shrouti: ‘ : Filmovy
styl : Styljako : styl

ve filmu - | formélni -

Ani stin . systém
podezieni :

, ,82,:15 Hitehcock nam poté
_ nabidne opticky hledisko-
v &1, ktery vysveétli,
zotajsou prece hde, odpovi 1 Z vahala: jeji matka
_ slovy: ,Opravdu, Charlie?” _nast yeka Charlleho fasc>|=»
- - novahez;ra .
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C_tvrty krok: navrhnout funkce charakteris- Jeden ze zplsob, jak pochopit fy % % zdanlivych pohybll kamery byly vlastné vytvofen
tickych pos,tupu a vzorce, které je vytvarieji ci konkrétnich postupt, je predstavit sipalterESti. styl ve fitmu Obcan Kane v labor;/toﬁppor:/]ocf zvléég;wl’oﬁyefektﬁ. VizyKam dzl
& Ted'bude badatel péatrat po roli, jakou vy a uvédomit si, jak by se pfi jejich vyuziti ligj| Pri analyze vypravéni Obsana Kanea na konci této kapitoly.)
styl v celkgve for’mé filmu hraje. M& pohyb kame- vysledek. Predpokladejme, Ze by reZisér zvolil jip <me zjistili, e film je usporadan jako patrani; Mezi Uvodni scénou a predstavenim noc¢-
ry tendeljm vytve}th napétf tim, ze zdrzi odhalenf postup - dosahl by jiného ucinku? Jakého a jak? f;eportér Thompson, se pokousf takika jako detek- niho klubu El Rancho rozpozname zietelné podob-
informaci o fabuli, jako je tomu na zagatku filmu Pripustme, Ze by Hitchcock ve scéné z Ani st ', tiv zjistit vyznam posledniho Kaneova slova nosti. Obé scény zaéinajl népisem (jedna cedul- -
D_ote,k z'la Es 289—281)? Vytvéii vyuzivani diskon- podezieni prostiihl zébér na malou Charlie, kdys ; oupé”. Jako divaci jsme ale ke kladenf otdzek kou ,Vstup zakazan” a druha reklamnim plakatem)
tinudlni stfihove skladby v8evédoucl naraci jako vyhrkne: ,Zij! Jsou to lidské bytostil” Presunut Kaneovi a k patrani po odpovédich vybizeni jeste a obé& nas presouvajl do budov, kde jsme sezna-
% se.kvencx z Deseti .dnL"/, které otrdsly svétem, kte- pozornosti divakl na jeji reakci by mohlo odlehg; predtfm, nez se postava Thompsona viibec objevi. meni s novou postavou. V prvni scéné je vyuZi-
rou jsme ana’ly%ovall na s. 336-3407 Pfiméje néas dramatické napét{ vzniklé ze stoupajici zahotklos Uplny zagétek filmu predstavi zdhadu. ta série zabérl, zatimco druha spoléhé spide
kompozice zabéru soustfedit se na néjaky kon- stry¢ka Charlieho a prerusilo by plynulou gradag Poté, co roztmivadka odhall napis ,Vstup zakazan”, na pohyb kamery. Tyto rtizné postupy véak vytva-
krétnf detanE (viz 4.140, z&bé&r na Anninu tvar z fil- kterou citime v pohybu kamery, jeZ se postupng <o kamera v sérii zabé&rd z jefabu pohybuje vzhu- ¥ejl konzistentni vzorec, ktery se stava soucastf |
mu Den hn’evu)? Jsou hudba nebo ruchy zdrojem priblizuje k jeho tvafi. 1u a prenese se pres nékolikero plotd, pricemz vie stylu tohoto filmu. Kdyz Thompson navstivi Susan |
prekvapem?. 3 Vzpomefime si na jiny pfiklad: Keaton kompozi¢né navazuje v pomalé prolinagce, ktera podruhé, opakuji se opét zabéry z kamerového o
~ Nejkrats cestou k pochopent funkce nés ve filmu Frigo, obé&t krevnf msty necha pozor ,abéry spojuje. Nasleduje fada zabérd na rozleh- jefabu, které jsme vidéli jiz b&hem prvni ndvstévy. I
konkfetqlho PﬂOS’fUP'U je uvédomeéni si toho, jak vat komickou situaci vzniklou spolednym umisté- k[:y pozemek a v kazdém z nich je pokazdé nékde Druhy flashback, ukazuijici pfibéh Jeda Lelanda, |
na nas.ﬁlm DU_SObIl Jé}ko na divaky. Styl dokaze nim dvou prvkd v tomtéz zabéru - tak buduje sv v dalce vidét veliké panstvi 8.16. (Tato sekvence nas do scény uvadi zase jinym pohybem. Kamera
umocnit ef'”?C/O”CZZ”/’ aspekty filmu. Zatimco gagy. Predpokladejme, ze by Keaton misto toho v mnohém zavisi na zvlastnich efektech; samot- je ptivodné zacilena na mokrou dlazbu. Pak jede
rap]dmc?ntazvv Rtac:ch Vv nds vyvolava ok a dés, kazdy prvek umistil do jiného zabé&ru a pak je pro- ny dam vlastng tvoif sada namalovanych obra- nahoru a najizdi na Susan, ktera vychazi z lékarny.
kolisavé bzu€enf v hudebnim doprovodu k filmu pojil stfihem. Vyznam by byl mozné totozny, ale 20 zkombinovanych pomoci masky s trojrozmér- Teprve poté nasleduje panorama vpravo, jez odha-
Dokqna{y z‘(/k vytvari kombinaci napéti a melan- percepéni plsobeni by bylo jiné: misto simultanni nymi miniaturami v popted(.) Ponuré osvétleni, li zablaceného Kanea, stojiciho na obrubniku. Ten-
cholické nalady. B ho pfedstavenf obou prvkt, které nutf nasi pozor- opusténé prostiedi a zlovéstna hudba propajéujt to vzorec postupného odhalovan( prostoru pffbéhu
A Svtyl rovnéz vytvari vyznam. Méli by- nost t&kat tam a zp&t, bychom tu méli ,naprogra- dvodu filmu désivou nejistotu, kterou si spojuje- se nejenom hodf pro patrani, kterym se Fidi celé
ohor;n, se VSE}k V}/hnout tomu, abychom izolované movanéjsi” vzorec vystavby gagl a jejich u&inku, me s tajemnymi pfibé&hy. Tyto Uvodni zabé&ry jsou vypréavéni, ale téz vyvolava zvédavost a napétt.
soucasti chapalli Oddéleﬂé' bez zévislosti na jejich Nebo pfedpokladejme, Ze by se John Huston svazany prolinagdkami — kamera se k domu zdanli- Jak jsme vidsli uz dive, v zavéru fil-
kontextu. Jlak jsme tyrdlll na s. 254, nadhled vyporadal s Uvodnf scénou Maltézského sokola vé priblizuje, ale ve skute¢nosti se nehybe. Mezi mu jsou &asto obsaZeny variace na jeho zatatek.
neznamena automaticky ,porazku”, stejng tak jako v jediném zabéru pomoci pohybu kamery. Jak by dvojicemi jednotlivych zabért se méni popredi, ale Ke konci filmu Obdan Kane Thompson své patrani
po.dhvlt'ad neznamena automaticky ,moc”. Neexis- potom sméFoval nagi pozornost k vyraz(im tvare osvétlené okno z(stava v obraze takika na stej-
tuJe. zadny_slovnfk, ktery by uptesfioval vyzna- Brigid O'Shaughnessyové a Sama Spadea a jak ném misté. Tato vizualnf navaznost mezi zabé-
my J'ednothvyoh stylistickych prvkd. Misto toho by to ovlivnilo nage o&ekavani? Tim, Ze se bada- ry upoutava k oknu nasi pozornost. Predpoklada-
musf pade}’fel podrobné prozkoumat cely film, vzor- tel zamé&ff na Uginky a predstavuje si alternativy me (a spravng), ze at uz se v tomto pokoji nachazi
ce Ol’Z)JeVUJICI'Ch se postupd a konkrétnf G&inky fil- k zvolenym postuptm, dokéze jasné porozumét cokoli, bude to dulezité pro za¢atek vypravéni.
move formy. Napﬁklad ve Velké iluzi je kontrast konkrétnfm funkcim stylu ve zvoleném filmu. Tento vzorec pronikédni do prostoru se
mezl Ragf‘f.e.r'\stem(.em a Elsou posilen Renoirovymi Ve zbytku této kapitoly nabizime navod, ve filmu vracl je$té na né&kolika mistech. Kamera
paralelnimi ’ledaml.. jak lze filmovy styl analyzovat. Ptikladem bude se opakovang priblizuje k pfedmétim a lidem, kte-
| ] ) Vylznam je pouze jeden typ Udinkd a neni film, jehoz systém vypravéni jsme rozebirali ré mohou odhalit tajemstvi Kaneovy povahy, jako
duvoo! oc,ekavat, Ze kazdy stylisticky rys bude mift v kapitole 3: Obcan Kane. Zde projdeme viechny v pUsobivém zabéru z jefdbu, kdy kamera stou-
te’matlclf'y vyznam. Souddstl rezisérovy prace je &tyfi kroky stylistické analyzy. Ponévadz v kapi- pa podél zdi no&niho klubu az ke stfesnfmu oknu,
vést nasi rv)o?orn.ost, a tak bude mft styl ¢asto pou- tole 3 jsme probrali strukturu uspofadéani Obdana kdy? jde Thompson zpovidat Susan Alexande-
z& percepen roli - primét nés, abychom si nééeho Kanea, zde se zamé&ffme na rozpoznani charakte- rovou 8.17-8.20. Jakmile kamera dosahne okna,
poY§|ml|, zduraznlt. né&jakou véc na Ukor jiné, méast ristickych postupu a vypatrani vzorcd. Navrhneme prolinadka a zablesknuti pfesunou scénu dovnitf
nasi pozcgmost, vyjasiovat, posilovat nebo kompli- také, jaké funkce tyto postupy a vzorce pini ve - a do dal&iho pohybu z kamerového jefébu, ten-
kovat nage chépanf akce. (Viz Zblizka.) stylu tohoto filmu. tokrat dolti na Susanin stal. (N&které z téchto
2'06_407 Jak kapitola 8 sast il B Zamyslenf nad tim, jak A .V zadném filmu nenf B Jemna stylisticka 8.16 Obgan Kane. Uvad.
2'{":2;2;\’3)‘ g’?(;’_‘”&’ Filmovy rlizné prosttedky filmového ani jedna scéna, kterou by opakovan( obohacuiji film L
styl forymi'ﬁn:’) styl stylu mohou smé&fovat na&i padesat réiznych re.iisért‘h Dokonaly trik. Poykagujeme ? w
systém pozornost k urgitym prvkam, nenatogilo padesati raznymi na to v ¢lanku ,,'Nlcetle.s:
najdete v ,Gradation of zpUsoby.” How classical filmmaking
emphasis, starring Glenn Paul Mazursky, rezisér can be at once simple and
Ford”, precise”,
www.davidbordwell.net/ www.davidbordwell.net/
blog/?p=2986 blog/7p=3878
.v& !




po Poupéti vzdava. Ov8em poté, co reportéfi
opustili obrovské skladigté Xanadu, kamera sle-
duje mnozstvi exponatl Kaneovy sbirky. Pohybu-
je se na kamerovém jefabu dopiedu, vysoko nad
bedny a hromady rtznych pfedmét(i 8.21. Pak ale
sjede dold, aby se zaméFila na sanky z Kaneo-
va détstvi 8.22. Nésleduje stfih na pec a kamera
pokraduje v ndjezdu na sanky, které kdosi vhazu-
je do ohné. Kone¢né muzeme na sérkach prelist
slovo Poupé 8.28. Zavér filmu pokraduje v uplat-
fovani vzorce, ktery byl ustanoven jiz na zacét-
ku, kdy jsme pomoci filmovych postupl pronika-
li do prostoru pfib&hu a zkoumali tajemstvi hlavni
postavy.

Ale poté, co zahlédneme sériky, ale film
tento vzorec obréat{. Sled zabé&r( propojenych pro-
linagkami nas zavede zp&t mimo prostor Xanadu,
kamera opét sjede na népis ,Vstup zakazan"” a my
jen vahéame, zda na8e zjigténf opravdu vysvétlilo
tajemstvi Kaneovy povahy. Zavér filmu tedy evi-
dentné& odkazuje na jeho zacatek.

N4&s$ rozbor usporadant Obcana Kanea
v kapitole 3 mimo jiné ukazal, Ze Thompsono-
vo péatrani bylo z pohledu narace ukoncené. Nade
v&déni je omezené zejména na to, co védi Kaneovi
znami. V ramci flashback( styl posiluje toto ome-
zenl tim, Ze se vyhyba kiffZovému stfihu a jinym
postuptim, které by odpovidaly spi§e neomezené-
mu rozsahu v&déni. Mnoho scén ve flashbacich je
natoseno v pomé&rné statickych celcich, pficemz
jsme striktné omezeni na to, ¢eho byli jednotli-

vi vypravédi svédky. Kdyz se mlady Kane hada

s Thatcherem b&hem k¥izackého taZeni denfku
Inguirer, Welles mohl prostfihnout na novinare

na Kubg, jenz Kaneovi posila telegram, nebo uka-
zat montazni sekvenci jednoho dne ze zZivota

v redakci. Misto toho - protoZe jde o Thatcherlv
piib&h - Welles natogil scénu v dlouhém zdbéru
ukazujicim patovou situaci mezi Kaneem a Tha-
tcherem, kterou zavréil detailem na Kanea, pravé
pronasejictho svou arogantni repliku.

Vidéli jsme také, Ze vypravéni v Obéanu
Kaneovi po nas vyZaduje, abychom chépali verze

S. Siyl
408409 ve filmu
Obéan Kane

-fcherova poruénictvi, a jeho hlas se prekryva

véech vypravélu v ramci jejich omezenych zna-
lostf jako objektivni. Welles tento postup posiluje
tim, Ze se vyhyba zadbérlm, které by naznacova-
ly percep&ni nebo mentalni subjektivitu. (Srov-
nejte téz s Hitchcockovymi optickymi hledisko=
vymi zabéry ve filmech Ptdci a Okno do dvora,
s. 290-296 a 318-319.) ‘
Film rovnéz vyuziva velké hloubky pole,
kterd poskytuje nahled na akci z pozice, ktera
neodpovidé 2&dné z postav. Dobrym pfikladem
je z&bér zachycujicl moment, kdy Kaneova mat-
ka predavéa svého syna do Thatcherova porug-
nictvl. Tomuto zdbéru pfedchazi nékolik jinych,
které nam predstavi malého Kanea. Nasledu-
je stfih na zdénlivé obyéejny celek zachycuji-
ci chlapce 8.24. Kamera v8ak odjizdi a odhalu-
je okno. Vlevo se objevuje Kaneova matka a volg
chlapce 8.25. Kamera pokraduje v jizdé a nasle-
duje Kaneovy rodice a Thatchera, ktef{ vchazeji
do jingho pokoje 8.26. Pani Kaneové a Thatcher
sedi u stolu v popredi, aby podepsali dokumenty;,
zatimco Kanelv otec zUstava stat opodal, vlevo
od nich a v délce si hraje chlapec 8.27.
Welles se v tomto pfipadé vyhyba stii-
hu. Zabér se tak stdva komplexn( jednotkou sam
o sobé, podobné jako Uvod filmu Dotek zla, kte-
ry jsme rozebfrali na s. 280-281. Vétsina hollywo-
odskych rezisérl by tuto scénu natogila pomocf
zabéru/protizébéru, ale Welles pred ndmi pone-
chéava naraz vSechny dasledky akce. Chlapec,
ktery je pfedmétem debaty, z{stava po celou
dobu scény ramovéan ve vzdéleném okné. Hraje si,
a proto se domnivame, Ze nema tuseni o tom, co
pravé déla jeho matka.
Napéti mezi rodigi je naznaceno neje-
nom tim, ze matka otce vyloué( z debaty u stoly,
ale téz piekryvanim ve zvukové stopé. Otec pro-
testuje proti tomu, aby byl syn pfedén do Tha-

s dialogem v popted!, dokonce mizeme z dalky
sly8et i chlapcovo volanf (je ironii, Ze kFi¢i: ,Unie
navéky!”). Ramovani b&hem vétsiny scény zdu-

razfiuje matku. Je to poprvé a naposled, kdy se 8.19
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8.20

8.21

8.22

8.17 Obdan Kane, Na zadéat-

ku této scény kamera rémuje

plakat Susan Alexanderova,
jenz visi na faséadé noéniho
klubu...

8.18 ...pak se po zdi pfesu-
ne nahoru az na stfechu...

£.19 ..nasledné jede
dopfedu a skrze napis
LElRancho"..

8.20 ..jestévyse, aZ
k stfednimu oknu.

8.24 Zabérz kamerového
jefdbu ke konci filmu...

8.22 ...se pfesouvadold,
aby se zaméfil na Kaneovy
sanky.




ve filmu objevi. Jeji pfisnost a potlagené emoce
pomahaji motivovat mnohé udalosti, které se odvi-
jeji po té, kterd se zde pravé odehrava. Pred tou-
to scénou jsme se Gastetné& obeznamili se situaci,
ale prostfednictvim zvuku, prace kamery a mizan-
scény je tato komplikovana akce podana s cetko-
vou objektivitou.

Kazdy rezisér iidi nagi pozornost, ale
Welles k tomu pfistupuje neobvykle. Obéan Kane
nabizf vhodny pifklad toho, jak si reZisér maze
vybirat mezi alternativami. V této scéné, ktera se
vzdala stFihu, vede Welles nasi pozornost vyuzi-
tim mizanscény do hloubky prostoru (chovanf
postay, osvétlovani, rozmist&n{ v prostoru) a zvu-
ku. MtZeme sledovat vyrazy tvafe, protoze herci
jsou k nam otodeni Celem 8.27. Rdmovani navic
zdlrazriuje nékteré figury tim, Ze jsou umistény
v poptedi nebo ve stfedu zabéru 8.28. Navic kdyZ
nékterd z postav promluvi, pfesouva se k ni nase
pozornost. Welles v takovych scéndach sice nevy-
uziva klasicky hollywoodsky zabér/protizabér,
ale vyuziva jiné fitmové postupy, aby nas pobizel
k vytvafeni spravnych pfedpokladd a domnének
o vyvoji fabule.

Narace Obéana Kanea téz zasazuje
objektivni, ale omezené verze jednotlivych vypra-
vé&U do 8irsich kontextd. Jednotlivd vypravéni
propojuje Thompsonovo patrani, takze se viastné
dozvidame to, co on. Ale Thompson se nesmi
stat protagonistou filmu, protoze to by zname-
nalo vylouéit Kanea z centra pozornosti. Tady
Welles uc¢inil ktiovou stylistickou volbu. Vyuzi-
tim selektivniho low-key osvétlovan( a vzorcd
ramovan( a inscenovani doséhl tocho, ze Thomp-
sona skoro nelze rozpoznat. Byva k nam oto-
gen zédy, krél se v rohu zdbéru a obvykle byvéa
zahalen tmou. Pomoci stylu se z Thompsona stal
neutralni vysetfovatel. Nen( ani tak postavou jako
spie prostiednikem, diky némuz se dozvidame
informace.

Ale je&té obecnéji: vidéli jsme, Ze
Thompsonovo patrani a vzpominky kazdé-

¥ ¥ o

ho z vypravée( obklopuje pfevazné vievédouci

s. Styt
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narace. Zde musime pFipomenout na$ rozbor
tvodnich zabért na Xanadu: filmovy styl je vyuzit
tak, aby vyjadFil vysoky stuper védomosti, jez
nejsou omezeny na Zadnou z postav. Kdyz viak
vstoupime do mistnosti, v nfz Kane zemfel, styl
rovnéz naznaduje i schopnost narace prozkoumat
mysl postav. Zabéry, které vidime, jsou ponofe-
ny do sné&hu 8.29, coZ napovidd, Ze jsme svédky
subjektivni pfedstavy. Pozdg&ji ve filmu nés pohyb
kamery piilezitostné upozorni na 3ir§{ rozsah
narativnich védomost(. Tak je tomu tfeba v prvn{
verzi Susaniny opernf premiéry, kterd je nam uka-
zana v ramci Lelandova vypravén({ v segmentu 6.
V této scéné pohyb kamery odkryje néco, o ¢em
nemohli védét Leland ani Susan 8.30-8.32. Zavé-
reCna scéna, jez alespori Sasteéné vyredi zdha-
du Poupéte, téz vyuziva rozpinavy pohyb kamery,
aby nam poskytla véevédouci perspektivu. Kame-
ra se na jefabu zvedd nad predméty z Kaneo-
vy sbirky, pfesunuje se kupfedu prostorem, ale
smérem vzad Kaneovym Zivotem, aby se zaméfi-
la na jeho nejrangjsf suvenyr - sariky. Charakte-
risticky postup se i zde ¥{dl zab&hanym vzorcem:;
dava nam informaci, k nfz nebude mit nikdy pii-
stup zadna z postav.

Kdyz jsme zkoumali vyvoj narativni for-
my ve filmu Obdan Kane, vidéli jsme, jak se Kane
proménil z mladika plného idedld v opusténé-
ho samotére. Film naznacuje kontrast mezi ranym
Kaneovym Zivotem vydavatele novin a jeho poz-
dé&jsi stazeni se z vefejného Zivota po krachu
Susaniny operni kariéry. Tento kontrast je nejlépe
patrny v mizanscéng, zejména v uspofadani redak-
ce denfku Inguirer a Xanadu. Redakce deniku
Inquirer je zprvu Uéelnym, ale chaotickym mistem.
Kdyz Kane redakci pfevezme, vytvofl neformal-
nf atmosféru tim, ze si do redakce nastéhuje sv(j
vlastni nabytek a prakticky v redakci Zije. Podhle-
dy casto zdUraziujl tenké sloupy a nizké bilé stro-
pY. jez jsou rovnomé&rné a jasné osvétlené. Postu-
pem Gasu Kaneovu malou kancelaf zaplni sbirka
starozitnosti uskladnénych v bednéch. Xanadu
je naopak obrovské sidlo a jen tu a tam najdeme

8.25
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8.28

8.28 Obdan Kane. Dalgf
pohyb kamery dopfedu
zachytl sanky v detailu,

8.24 Zabér, ktery nakonec
obsahne mnohem hlubs(
prostor, za¢iné jako celek

zachycujici malého Kanea...

8.25 ...pak se ukéze, Ze jde
o pohled z interiéru, poné-
vad? kamera odhali okno...

8.26 ..apchybuje se
dozadu spoledné s panf
Kaneovou...

8.27 ...a pozbytek scény
stale zachycuje chlapce
ve velkém celku.

8.28 Hloubka prostoru
a centralnf ramovani,




néjaky kus nabytku. Nesmirné vysoké stropy
ve vét8ing zabér( ani nevidime a t&ch nékolik
kusl nabytku stoji od sebe dost daleko. Postavy
jsou &asto osvétleny zezadu nebo ze strany, coz
vytvalf skvrny ostrého svétla uprostred tmy. Roz-
sahléa sbirka staroZitnosti a suvenyrtl je v Xanadu
umisténa v prostornych skladistich.

Kontrast mezi redake! deniku /nguirer
a Xanadu je vytvoren téz pomoci zvukovych
postupd, které jsou s kazdou z téchto lokalit spo-
jeny. N&kolik scén v redakci (Kanelyv prvni pfijezd
a jeho navrat z Evropy) doprovazi hutna mixaz zvu-
ku s 8evelenim prekryvajicich se hlasl. Preplnény
prostor naznaduje také relativni absence ozvény.
Ov8em v Xanadu znf rozhovory Uplné jinak. Kane
a Susan spolu mluvf pomalu a délajf v fedi dlou-
hé pauzy. Jejich hlasy se navic ozyvajl v ozvéneé,
coz v kombinaci s prostfedim a osvétlenim vytvarf
dojem obrovského, prazdného prostoru.

Ptechod mezi Kaneovym Zivotem
v denfku /nquirer az k jeho koneénému osamé-
ni na Xanadu naznacuje jiz zména mizanscé-
ny ve scénach z redakce. Jak jsme vidali, sochy,
které Kane posila z Evropy do redakce, zac¢ina-
il jeho malou kancelaf zapliiovat. To napovida, Ze
Kaneovy ambice sice vzrdstaji, ale ztracl se jeho
zajem o praci ve vlastnich novinach. Tato promé-
na vrcholl v posledn( scéné z redakce Inquireru,
kterd zachycuje hadku mezi Lelandem a Kaneem.
Redakce je vyuzita jako ustied! pro politickou
kampan. Stoly jsou odsunuty na stranu, zamést-
nanci jiz odesli a redakce vypadé daleko rozlehlej-
& a prazdnéjsf nez v pfedchozich scénach. Welles
to zddraziiuje tim, Ze kameru umistuje na dro-
vef podlahy a natd&i scénu z podhledu 8.107.
Chicagska redakce denfku /Inquirer svym ohrom-
nym potemnélym prostorem tento vzorec rovnéz
respektuje 8.33, podobné jako pozdéjsl scény roz-
hovor(i v obrovskych pokojich Xanadu 8.28.

Srovnejte tyto scény se scénou sko-
ro na konci filmu. Reportéfi vpadnou do Kaneo-
va skladigté pripominajictho muzeum 8.34. Ackoli
se v ozvéné uvniti’ Xanadu odrézeji jeho obrovské
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rozméry, reportéfi toto prostredi brzy proménf
podobnymi pogetilymi a piekryvajicimi se dialo-
gy, které charakterizovaly dFivéj&i scény v redak.
ci Inquireru a scénu, jez nasledovala po promitang
tydenfku. Tim, Ze film propojuje reportéry a mis.
to, v némz Kane Zil na sklonku Zivota, vytvarf dg
&f kontrastn( paralely zdlrazfujici protagonistoyy
proménu.

Dalezitym rysem filmu Ob&an Kane je
tedy paralelismus, pfi¢emz vétsina charakteristic.
kych postupl vytval tyto paralely pomoci zpéso-
bu, s nimiz jsme se jiz seznamili. Napffklad vyuziti
velké hloubky pole a hloubky prostoru tak, aby se
do zabéru vtésnalo hodné postav, dokaze vytvo:
Fit vyrazné podobnosti a kontrasty. Jedna scé-
na v Thatcherové prispévku (segment 4) uka-
zuje Kaneovy finanéni problémy bé&hem svétové
hospodéarské krize. Kane musf své noviny zasta:
vit Thatcherové bance. Scéna zaéina detailem
na generalniho feditele deniku /nquirer Bern-
steina, ktery si ¢te smlouvu 8.38. D& dokument
dolll a odhali mnohem star§iho Thatchera, sedici-
ho proti nému. Mimo obraz slysime Kanetv hlas;
Bernstein pohne hlavou a kamera lehce pferdmu-
je. Nyni vidime Kanea, ktery za nimi v obrovské
kanceléfi - nebo snad zasedac( sini - chod( tam
a zpét 8.36, Scéna je natoBena v jediném zabé-
ru, pficemz dramatickéa situace vzniké rozestavé-
nim postav a velkou hloubkou obrazového pole.
Pohyb, kterym da Bernstein smlouvu dold, pfipo-
mina pFedchozl scénu, v niz vlastné poprvé uvidi-
me dospélého Kanea. Stane se tak, kdyz da Tha-
tcher dol noviny, jez Kanea zakryvaly 8.37, 8.38.
V této scéné byl Thatcher rozzlobeny, ale Kane
mu dokéazal vzdorovat. Ve fabuli uplynulo mno-
ho let, Thatcher ziskal kontrolu a Kane nervéz-
né popochazi. Zustava sice stale vzdorovity, ale
je zbaven jakékoli moci nad retézcem /nquirer.
Vyuzitl podobného postupu v Gvodu obou téch-
to scén naznaduje paralelu mezi nimi - scény jsou
v ostrém kontrastu.

Podobnosti mezi scénami dokéZou
naznadit i vzorce sttihu, tfeba kdyz Welles

pédium...

kapitola 8 cast 8.29 V(?bccin f{(;vlne. Snih
Shrouti: Filmovy uvnitl vné téZitka.

Styl jake styl

formalni B.30 V prvniopernl scéng
systém kamera na jefébu stoupd nad

8.34 ...pfes lanovi nahoru...

8,33

8.34

8.32 ...aby ukézala kuliséka,
kiery naznaduje, Ze mu
Susanin zpév nevoni.

8.33 Velka hloubka pole

a zadnf projekce opticky
zv&tsujf prostor redakce
denfku inguirer a vytvétejl
dojem, 2e postavy jsou dale-
ko od sebe.

8.34 Velka hloubka pole
v poslednf scéné.




porovnava dva momenty, v nichz se zd4, Zze Kane
ziska podporu vetejnosti. V prvni scéné Kane kan-
diduje na Ufad guvernéra a ma proslov na obrov-
ském shromézdéni. Tato scéna je uspofadana
pfedevsim podle nasledujiciho stfihového vzor-
ce: po jednom nebo dvou zédbé&rech na mluviciho
Kanea ptichéazeji jeden nebo dva zébéry malych
skupin postav v publiku (Emily a jejich syn, Le-
land, Bernstein, Gettys), nagez vidime dalsi zabér
na Kanea. Stfih nds tak informuje o postavéach,
jejichz néazor na Kanea je dllezity. Gettyse spatii-
me v této scéné jako posledniho a oéekavame, Ze
se Kaneovi, ktery ho vefejné ocernil, pomstf.

Kdyz je Kane porazen, rozhodne se udé-
lat ze Susan operni hvézdu a vefejné ospravedinit
svlij zajem o ni. Ve scéné Susanina debutu, kterd
je paralelnf ke scéné Kaneova volebnfho proslo-
vu, je uspofadani zabérd podobné jako na politic-
kém shromézdéni. Jako dstrednf bod stfihu opét
slouzi jedna postava na pédiu - v tomto pffpadé
Susan. Po jednom nebo dvou zdbérech na ni pfi-
chazi nékolik z&b&rd na rizné posluchade (Kane,
Bernstein, Leland, ugitel zpé&vu), pak stiih zpét
na Susan a tak déle 8.39, 8.40. Jak vidime celko-
vé vypravéni vytvarf paralely a specifické stylis-
tické postupy, které propojuji dvé stadia Kaneovy
honby za mocf: nejprve jeho vlastni pokus a pak
pokus se Susan v jeho zastoupenf.

Jak jsme vidéli v kapitole 7, paralely
maze odhalit i hudba. Napfiklad Susanin opernf
zpév lze povaZovat za kauzalné klicovy pro vypra-
véni. Jejl propracovand érie v opete Salammbo
ostfe kontrastuje s dalsf vyraznou diegetic-
kou hudbou, pisnf o ,Charlie Kaneovi”, Navzdory
odlidnostem mezi pfsnémi zde rozpozname i para-
lety, ponévadz obé se vztahuji ke Kaneovym ambi-
cim. Popévek o ,Charlie Kaneovi” se zdé bez-
vyznamny, ale jeho slova jasn& ukazuj(, ze Kane
popévek zamyslel jako politickou pfsen. Pozdéji se
také z pfsné stane hudba doprovézejici kampan.
Sboristky, jez ji zpfvajl, majl navic vysoké boty
a na hlavé ,Rough Rider”? klobouky, které nasa-
di na hlavy muzt v poptedf 8.41. Kaneova touha
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po valce ve Spanélsku se tedy odrazi i ve zdan.
livé bezvyznamném vecirku pred jeho odjezdem
do Evropy. KdyZ jsou Kaneovy politické ambice
zmareny, pokous( se misto toho zafidit vefejnoy
kariéru pro svou Zenu, ale ta nenf schopna zpi-
vat ve velké opefe. A opét: pisné vytvéarejl nara-
tivn{ paralely mezi riznymi udélostmi v Kaneova
kariére.

Jak jsme vidéli pfi naSem rozboru vypra.
vén{ Obdana Kanea, velice dllezitou sekvencf fil-
mu je tydenfk, Caste¢né proto, Ze nam posky-
tuje mapu k nadchézejicim udélostem v syZetu;
Protoze je tydenik tak ddlezity, Welles oddéluje
styl této sekvence od stylu celého filmu pomo-
ci specifickych postupt, které se jinde v Obca-
nu Kaneovi neobjevujl. Je nutné, abychom uvéfi
Ze je to skuteény tydenik, nebot pravé on slou?
jako motivace pro Thompsonovo hledanf kli¢e
ke Kaneovu Zivotu. Realisticky tydenik nas také
informuje o Kaneové moci a bohatstvi, na coz
bude navazovat fada nésledujicich udélostf.

Welles vyuziva nékolika postupd k napo-
doben{ obrazu a zvuku, které byly pro tehdejs(
tydeniky typické. N&které z nich jsou docela jed-
noduché. Hudba pfipominé skuteéné tydeniky
a vloZené titulky, pfezité v hranych filmech, byly
v tydenicich té doby stale béZnou konvencl. Mimo
to ale Welles vyuZiva pro dosazeni dokumen-
tarni podoby této sekvence mnozstvi obratnych
postupll v praci kamery. Ponévadz ¢ast materiéa-
lu v tydenfku ma vypadat, jako Ze byla natacena
v obdobf némého filmu, vyuziva nékolik rdznych
filmovych materiall, aby se zdélo, Ze jednotli-
vé zabéry byly sestaveny z rtznych zdroju. Cést
materialu byla vyvolédna tak, aby bylo dosazeno
efektu trhavych pohybl némych film@, promita-
nych rychlosti pouzivanou v obdobf zvuku. Welles
také material poskréabal a nechal vyblednout, aby
vypadal jako stary opotfebeny film. Tyto postupy
spole¢né s praci maskérd nam vnuknou pocit, Ze
material, ktery zachycuje Kanea s Teddym Roose-
veltem, Adolfem Hitlerem 8.42 a dal&imi realnymi
osobami, je opravdu dokumentarni. V pozdéjsich
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sceénach, ve kterych je Kane nékym vezen

na voziku kolem svého panstvi, rugni kamera, pre-
kézky 8.43 i decentralizované ramovani naznagu-
ji. Ze byl Kane tajn& natagen reportérem tydeniku.
V8echny tyto dokumentarn( konvence jeété posi-

luje vyuzitl vypravége, jehoz dunivy hlas napo-

tay

dobuje komentat, ktery byl pro tehdejsi tydenfky
typicky.

Jednim z vyjime&nych formalnich ryst
filmu Obcan Kane je zpUsob, jakym syZet manipu-
luje s ¢asem fabule. Jak jsme vidéli, tento proces
je motivovan Thompsonovym patranim a poradim,
v némz si povida s lidmi, ktefi Kanea znali. Této
manipulaci s potddkem a trvanim napomahajf jes-
t& dalsf postupy. Pfesun ze sougasného vzpomi-
nani vypravéce do minulosti byva &asto posilen
Sokujicim stfihem. Ten vedle sebe klade nesou-
ladné prvky, obvykle pomoct nenadalého precho-
du k hlasitgjsimu zvuku a za znagné kompozi¢-
ni diskontinuity. Obéan Kane nabizi hned nékolik
pfikladt: ndhly za¢atek tydeniku, jenz nasleduje
po zébé&ru na smrtelnou postel, ptechod z klidné
konverzace v projek&nim séle po projekci tydenfku
na blesk a boufi u klubu El Rancho a ne&ekané
objevenl se viestictho papougka kakadu v popte-
df, kdyz za&ina Raymonduv flashback 8.44. Tako-
vé pfechody vytvarejl prekvapeni a ostfe oddéluj
jednu &ést syZetu od druhé.

Pfechody, které preskakuji nebo dras-
ticky zhustuji ¢as, nejsou tak nahlg. Vzpomeri-
te si napfiklad na nevyrazny zabé&r na Kaneovy
sanky, které postupné zapadajf snéhem. Obsaz-
n&jsim prikladem je montdZ u snidané (seg-
ment 6), kterd zhusténé popisuje krach Kaneo-
va prvntho manzelstvi. Za&fna pozdni snidanf
novomanzeld, jiz vidime v najezdech a v sérii
zabérl/protizabérd, nades v sekvenci nasledu-
je né&kolik kratkych epizod, obsahujicich vymény
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v zabérech/protizabérech, propojenych dvoj-
expozici se zdbérem na ubihajicl osvétlena okna.
(Tento efekt pripomina pfechodovy postup zvany
8venk nebo strh /whip pan/, co? je rychla pano.
réma.) V kazdé z epizod se Kane a Emily vice
a vice odcizuji. Segment kon&f odjezdem kame-
ry, jenz ukdze prekvapujici vzdalenost mezi nimi
- kazdy sedi u opa&ného konce extrémna dlouhg.
ho stolu.

Vyvoj sekvence je navic umocnén i hud-
bou. Uvodnf pozdni snfdani doprovazi rytmicky
valeik. PFi kazdém pfechodu v dase se hudba
zméni. Nésleduje komicka variace na valéik a poté
variace napinavd, nagez Kaneovo téma pieformy-
lujf lesnf rohy a trumpety. Zavére&nou &ast scé-
ny s ledovym mlgenim mezi manZeli doprovazi
pomald a hroziva variace na ptvodnf téma. Krach
manzelstvi je tedy zvyraznén hudebnim dopro-
vodem, ktery tvo¥f vzdy variaci na jedno hudeb-
nf téma. Podobné ¢asové zhusténi a praci se zvy-
kem lze nalézt také v montazi Susaniny opernf
kariéry (segment 7).

N&$ kratky rozbor stylu Obsana Kanea
upozornil jen na nékolik hlavnich vzorct ve filmuy,
ale lze najit i daldl. MdzZe it o hudebni motiv Spo-
jeny s Kaneovou mocf nebo o motiv pfsmene ,K*,
které se objevuje na Kaneové obledeni a v Xana-
du. Za vzorce lze povaZovat i zplsob, jakym vyba-
venf Susanina pokoje v Xanadu odhaluje Kane(v
postoj k nf, pfipadn& zmény v herectvi jednotli-
vych predstavitell, jejichZ postavy b&hem fabu-
le starnou. Vzorce tvoii i hravé postupy v préaci
s kamerou: rozpohybované fotografie nebo mnohé
dvojexpozice pouzité b&hem montaznich sekvenci.
Tyto stylistické vzorce ve filmu Obsan Kane zno-
VU a znovu podporuji a stupfiujl vyvoj vypravéni,
a zaroven specifickymi zpUsoby utvarejf divakay
zazitek,
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Shrnuti

Tato kapitola uzavira Gvod do zaklad-
nich filmovych postupt. Naznagili jsme zptisoby,
jimiz lze analyzovat funkce stylu v celkové formé
jednotlivych filma. Dalsf pifklady analyz nabizime
v paté Casti. Zbyva v8ak jests jeden initel, ktery
ovliviiuje zazitek z filmd, na které se divame.

Casto chépeme sledovany film jako
soucdst nejakého typu nebo skupiny filma.

Asi nefekneme: ,Jdu na film...", ale spi&: ,Jdu

na western...”, nebo: ,Jdu na dokument...” Kama-
radi zfejme pochopf(, co mame na mysli, protoze
s podobnym seskupovanim jsme v nagem kul-
turnim prostredi dobfe obeznameni. Ctvrta Sast
zkouma hlavni zplsoby kategorizace filmd.

Kam dal

Pojeti filmového stylu

Neékdy je ,styl” pojmem hodnoticim - méa
naznacit, Zze néco je od zakladu dobré: ,Podi-
vejme, tak ted to ma opravdu styll” My pouziva-
me tento termin popisné. Z nageho pohledu majf
v8echny filmy styl, protoze v&echny filmy néjak
vyuZzivaji postupl média a tyto postupy musi byt
nutné néjak usporadany.

Pro diskusi o pojeti stylu v rliznych umé-
nich viz Aesthetics: Problems in the Philosophy
of Criticism Monroea C. Beardsleyho (New York,
Harcourt Brace and World 1958)%, dale knihu The
Problem of Style editovanou J. V. Cunninghamem
(Greenwich /CT/, Fawcett 1996) a publikaci The
Concept of Style editovanou Berelem Langem
(Ithaca /NY/, Cornell University Press 1987)%.

Prakopnickymi studiemi o stylu v kine-
matografii jsou esej Erwina Panofského ,Styl
a médium ve filmu” (luminace 3, 1991, ¢&. 1,

s. 19-34) a kniha Films and Feelings Raymon-
da Durgnata (Cambridge /MA/, MIT Press 1967).
Konkrétni studie aspektd filmového stylu nabfzi

Shrnut]

4$8m419 Kam dat

Film o filmu Americké graffiti se qooela
robné zabyva stylem filmu a zahrnuje i komen-
vytecného sttihage zvuku Waltera Murche.
nusu Leoneho styl (The Leone Style, ?(?04)
VD filmu Hodny, zly a osklivy se protva'lra
olik aspektl rezisérova piistupu: vyuziti dvl?u,_
| h zabérd s pomalym vizuélnl’.m rytrpem, strlc'iva~
elkych celkl a velkych detaild, imitace malff-
ch dél a teatralni majestatnost.

Film o filmu Mé soukromé Idaho se sku_—
& zabyva stylem jako formalnim sy'stvémer'n.
vnava postupy vyuzité v Uvodu a ze{mveru, ﬁlj
4 a sleduje zmény, jimiz styl prochéazi s vyvsnjem
bule. Bonus se zabyva i pohybem kamery, ,uhly
ohledu, osvétlovanim, prostfedim a herectvim.

vétsina praci uvedenych v oddilech Kam dg
v jednotlivych kapitolach treti &asti. ‘

Eseje o Sirokém rejstiiku styld a fi.
md naleznete v knize Film Style and Story: 4
bute to Torben Grodal editované Lennardem
Hajbjergem a Peterem Schepelernem (Copen
gen, Museum Tusculanum Press 2003). Prgh
riznych zplsobd, jimiZ teoretici a historici ol
pujl ke stylu, lze nalézt v knize On the History
Film Style Davida Bordwella (Cambridge /MA
Harvard University Press 1997). V knize Poet
of Cinema (New York, Routledge 2008) Bordw
zkouma styl ve filmech mnoha rezisérd, natog
nych v rozliénych obdobich a réznych zemish,

Robert L. Carringer napsal o natagen
Obcana Kanea celou knihu nazvanou The Makj,
of Citizen Kane (Berkeley, University of Californ
Press 1985), kterd podrobné vysvétluje, jak byl
styl filmu vytvéren. Kromé jiného Carringer odh
luje, do jaké miry Welles a jeho spolupracovnici
vyuzivali v mnoha scénach filmu zvlagtnich sfe
t0. Hold filmu a op&tovné uvedenf ¢lanku Gregg
Tolanda o filmu ,Realism for Citizen Kane”, kter
obsahuje spoustu uziteénych informaci je k dis-
pozici v ¢asopise American Cinematographer 72, _
1991, ¢. 8, s. 34-42. Graham Bruce komentuje
hudebni doprovod Bernharda Herrmanna v Obga-
nu Kaneovi v knize Bernard Herrmann: Film Music
and Narrative (Ann Arbor /MI/, UMI| Research
Press 1985, s. 42-57). Viz té2 A Heart at Fire's
Center: The Life and Music of Bernard Herrmann
Stevena C. Smithe (Berkeley, University of Cali-
fornia Press 1991). Detailni analyzou zvuku toho-
to filmu je esej Ricka Altmana ,,Zvuk s velkou
hloubkou ostrosti: Ob&an Kane a rozhlasova este-
tika” (luminace 18, 20086, &. 3, s. 5-42).

Doporuéené bonusy na DVD

Bonusy na DVD se &asto zabyvaiji kon-
krétnimi filmovymi postupy a jejich tlohou, ale
ziidkakdy systematicky zvazuji, jak styl funguije.
Zde je odkaz na bonusy, které se o jakousi analy-
zu pokouseji,

Gast
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\V bonusu Elmer Bernstein a Sedm sta-
tecnych (Elmer Bernstein and The Magnificent Se-
ven, 2006) srovnava odbornfk na filmovou hud-
bu Jon Burlingame rytmus hudby a obrazu_, ktgvré
jsou n&kdy prekvapivé kontrastnt. Analyzuje téz,

jakou roli majf hudebnf témata a jejich orchestra- -

ce ve vypravéni.
Anatomie scény (Anatomy of a Scene)

analyzuje styl jedné scény filmu Daleko do nebe.

Zabyva se vypravou a kostymy, praci kamery,
herectvim, stfihem a hudbou. Konec bonusu pak

ukazuje kompletn( analyzovanou scénu.




