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2. Sty

Hovorim-li o stylu ve filmu, minim jim systematické a rozpoznatelné uziti
technickych prostfedki a estetickych postupu filmového média, kte-
ré chce néjakym zpisobem pusobit na divaka.'” Existuji vselijaké ,filmo-
vé gramatiky®, které vzbuzuji dojem, Ze pocet takovych postupi je omezeny
ajejich uc¢inek vieobecné platny. Doctete se kuptikladu, Ze podhled (sniméni
figury zespoda) vzdycky znamend dominanci, zatimco nadhled (snimani figu-
ry seshora) podtizenost. Najdete jisté filmy, jejichz tvirci tuto konvenci znaji
avédomé se k ni hlasi. Mnohem vét$i mnozstvi filma a tvircd véak o Zadnou
ynhadvladu® a ,podtizenost” p#i uziti podhledu anadhledu neusiluje. Volba
uhlu rdmoviéni vyplyva spise z vypravééskych pozadavkd, pripadné z kompo-
zi¢niho pojeti. Tfeba u nasledujicich dvou okének z filmu Jursky park (1993)
nelze mluvit o zddné nadvladé snimanych figur. V prvnim p#ipadé (I. 2.01)
lehky podhled umoziiuje vidét nadsené vyrazy vSech t¥{i postav seskupenych
kolem rovnéz viditelného rodiciho se velociraptora. Jakykoli jiny thel snimdni
by ndm zkratka znemoznil malého dinosaura i nad$eni p#ihliZejicich sledovat
soubézné. V ptipadé druhého okénka (I. 2.02) by dr. Grant jisté rad prevladal
nad ttocicim dospélym velociraptorem, ale navrch ma o¢ividné dravec. Podhled
v kombinaci s extrémné $irokouhlym objektivem ndm proto namisto pochyb-
né nadvlddy predevsim umozriuje soucasné vidét jak Grantovo zoufalé snaze-
ni udrzet predatora vné mistnosti, tak neradostny stav elektronickych zamka,
které se nedati zamknout.'

Ve filmu Psycho (1960) je piisobiva scéna zabiti detektiva Arbogasta na scho-
dech starého domu. Vypravéni se snazi docilit toho, Ze divik bude z ¢inu stejné
vozovatele motelu. Ona ptitom doopravdy nivitévniky motelu nevrazdi, coz
ma byt jedno z prekvapeni na zavér... a pravé proto, aby se podatilo tajemstvi
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pred divikem utajit, aniz by vibec pojal podezteni, zvolil rezisér Alfred Hitch-
cock ostry nadhled: , Proto jsem pouzil jediny zdbér Arbogasta, jak jde do scho-
dd, a kdyz se dostane k poslednimu schodu, zménil jsem postaveni kamery na
vertikalni nadhled zdmérné, a to z dvojiho davodu. Za prvé proto, abych mohl
snimat matku seshora, nebot kdybych ji ukazal zezadu, vypadalo by to, jako
ze chci amyslné zakryt jeji tvat, a v divicich by se probudily pochybnosti. P¥i
tom whlu, kam jsem postavil kameru, nevyvolal jsem dojem, Ze nechci matku
ukézat. Druhy a hlavni divod, pro¢ jsem umistil kameru tak vysoko, byla snaha
docilit silného kontrastu mezi celkem schodi$té a detailem detektivovy tvate,
kdyZz na ni zautodi niz. Bylo to presné jako hudba, vite, kamera z vysky jako
housle a pak nahle velka hlava jako plechové néstroje. V zabéru seshora jsem
mél ptibihajici matku a rdnu noZem. Sttihl jsem na pohyb zasahujiciho noze
a pak jsem presel na detail Arbogasta.“”® Bylo by jisté snadné nadhled interpre-
tovat v souladu s konvenci, kdy je snimany detektiv zcela v moci vrazdici osoby.
Aclkoli Alfred Hitchcock se symboly rdd pracoval a podobnému vykladu by na
rozdil od Jurského parku §lo jen nesnadno branit, volba pozice kamery méla sou-
dé podle vyjadfeni vyse mnohem prozai¢téjsi vysvétleni.

Vidéli jsme, ze promysleny vybér prosttedkt filmového stylu napomohl
Hitchcockovi v Psychu dosdhnout ina velmi malém prostoru specifickych
Ucinka jak z hlediska nendpadného mateni divdka, tak s ohledem na umocné-
ni $okujici povahy scény. Jinymi slovy, styl je vzdy otdzkou umélecké volby,
pficemz cilem nemusi byt vzdy vérohodnost, realisticnost ¢i autenti¢nost.
Prosttedi ¢i herecké volby obcas zastance realismu svou neautenti¢nosti zlo-
volné provokuji... le¢ t¥eba v Karlikovi a tovdrné na cokolddu (2005) by mensi
rozdil mezi karikaturou chudobného domova a karikaturou sterilni tovirny
stiral dramaticky i komicky té¢inek obou z nich. Podobné mohou astronomové
zehrat na pfitomnost zvukovych efektd nesoucich se kosmem p#i vesmirnych
soubojich ve Star Wars filmech (1977-2005), ale ztejmé budou jedini, kdo by
je chtél vidét bez nich. A kdyby Ben Kingsley hral titulni roli ve filmu Gdndhi
(1982) stejnym stylem, jakym ztvdarnil Jim Carrey titulni roli ve snimku Ace
Ventura: Zviteci detektiv (1994), jisté by to vérohodnost fik¢niho svéta Gdnd-
htho narusilo. Je ovSem otdzkou, zda by mnohem vétsi $kodu nenadélalo v za-
mysleném ucinku filmu Ace Ventura: Zviteci detektiv, kdyby Jim Carrey hral
roli potrhlého vysetfovatele identickym zpiisobem jako Ben Kingsley slavné-
ho indického mirotvirce. A nakonec, je analyticky neproziravé stile dokola
potmésile opakovat, kterak ve filmu Temny ryti¥ (2008) herecky piehrava



Heath Ledger coby Joker svého kolegu Christiana Balea coby Bruce Wayna/
Batmana. Heath Ledger byl ve své posledni dotocené roli bezpochyby vynika-
jici, le¢ jeho stylistické volby odpovidaly pozadavkim postavy stejné jako Ba-
leovy pozadavkim té jeho. A na rozdil od Ledgera se Bale jako herec zaroven
musel volenymi postupy odlisovat od nutné sympatického a charismatického
stdtniho navladniho Harveyho Denta a od - p¥irozenou autoritou nutné vlad-
nouciho - komisate Gordona. Schvélné, zkuste si jejich herecké styly mezi
sebou zptehazet, nechat Batmana mluvit skfehotavym hlasem, Denta chra-
pldkem a Jokera civilni angli¢tinou.

Styl se tedy zaprvé vzdycky néjak vztahuje k pozadavkim systému kon-
venci a upfednostriovanych uméleckych voleb, v rdmci néhoz vznika. Tyto
systémy se napti¢ casem i napti¢ jednotlivymi narodnimi kinematografickymi
pramysly v fadé ohledi odlisuji. Filmat#i mohou byt opakované stavéni pred
totozné problémy spojené s vypravénim, prostorem, ¢asem nebo vyznamem:
prestrelka, telefonni rozhovor, automobilova honicka, rozprava postav u sto-
lu, vzpomindni postavy na ddvné udalosti atp. Zpusoby vypotrddani se s nimi
se pritom budou nap#i¢ obdobimi a ndrodnimi kinematografiemi neztidka
odlisovat, coz muze byt zapti¢inéno raznorodymi faktory. Obecné viak lze
tici, ze zadné feseni neni nutné lepsi, nebo horsi nez jiné. Navic kazdé reseni
je uréovano i podminkami, jez nelze ovlivnit. Kdyby chtél jakkoli talentovany
filma¥ natoc¢it v roce 1925 Star Wars v podobé z roku 1977, bude jisté stit pred
fadou neopominutelnych problémt. Reknete si, ze jde o za vlasy ptitazeny
ptiklad, ktery o ni¢em nevypovida — oviem jen do chvile, neZ si situaci obra-
tite. George Lucas by stél pred srovnatelnym uskalim, pokud by se roku 1977
pokusil nato¢it film v podobé z roku 1925: zménil se filmovy material, ob-
jektivy, lampy i zptisoby herectvi, a viibec zptisoby filma#ské spoluprace (a to
nemluvim o odli$nostech prace s prostorem, ¢asem a vypravénim u némého
a zvukového filmu). Podivejte se tfeba na dila jako MuZ, ktery nebyl (2001),
Dobrou noc a hodné stésti (2005) nebo Berlinské spiknuti (2006). Viechny jsou
zdanlivé cernobilé, ale ve skuteénosti byly natocené na barevny filmovy ma-
terial, a teprve postprodukiné barev zbavené. Diky tomu zminéné snimky
disponuji znaéné girokou 8kalou 3edi, ktera je i v pfipadé spise kontrastnich
scén rozsdhlejsi nez $kala Sedi u spise nekontrastnich scén snimka natédce-
nych na ¢ernobily materidl. V soucasnosti natocené filmy zkratka nemohou
vypadat jako snimky vytvorené ve dvacétych letech, i kdyZ se o to tfeba i sna-
Zi, protoZe uz se nevyrabi tatdZ filmova surovina a neexistuji koneckonct ani
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laboratote, které by ji dokdzaly spravné vyvolat. Styl je tedy ur¢ovan mnoha
raznymi omezenimi, které je vhodné p#i jeho analyze brit v potaz — pozorné
¢ist dobovou literaturu, historickou literaturu a koukat na staré filmy, proto-
Ze jen tak lépe porozumite tém novym.

A jak vyplynulo z uz feceného, styl jako systém uméleckych voleb se zadru-
hé vzdy podtizuje pozadavkim systému dila. V ném totiz i na velmi malé plose
zdbéru ¢i scény spoluptsobi bezpodet riiznych stylistickych prvkd, z nichz né-
lovat ho bez ohledu na ty ostatni nutné znamena jej i jeho funkce zkreslovat.
Odavodnéni pfitomnosti néjakého prvku, prosttedku &i postupu totiz nakonec
vzdy nejlépe vyplyne ze souvislosti — a sou¢asné mtze libovolny prvek, prostre-
dek ¢i postup plnit rozmanité funkce.

V ¢lenéni stylu na slozky navazuji na neoformalistickou vyzkumnou tradici,
jez rozlisuje mezi mizanscénou, praci kamery, st¥ihem a zvukem, a vycha-
zi pfitom zejména z dlouhodobé zavedenych kategorii v ramci filmové analyzy
i zauzivaného filma#ského zargonu.”?’

2.1 Mizanscéna

Pod mizanscénou se rozumi véechno pred kamerou, coz znamena konkrétni
prvky jako prostfedi, figury, rekvizity, kostymy, barvy nebo osvétlovani, ale
i postupy prace s nimi. Filma¥i s mizanscénou pracuji predevsim skrze insce-
novani figur v lase. Cini tak (a) v rdmci hlubokého nebo mélkého prostoru
z hlediska poc¢tu planu akce, (b) v interakci prvka mizanscény mezi sebou,
pomoci jejiho otevirani a zavirdni, odkryvani a skryvani, osvétlovani a zatmi-
vani, skrze zapojovani mimoobrazového prostoru. A kazdy z téchto prvki
plni vice ¢i méné znatelné funkce pro praci s prostorem, s ¢asem a s vypravé-
ci logikou. Skrze prostfedi filmati mohou v zékladech charakterizovat fik¢éni
svét: pribéh se odehrava v dobé podobné sttedovéku, viktoridnské ére, druhé
svétové valce, soucasnosti, mozné budoucnosti — odehrava se ve fikéni ver-
zi PatiZe, Londyna, Prahy, New Yorku, Las Vegas. Kazdy z vas si jisté umi bez
dlouhého rozmysleni predstavit prvky, které byste v mizanscéné méli najit,
abyste dokézali vjediném zdbéru snadno rozpoznat néktera z téchto ¢asovych
i mistnich uréeni. Sou¢asné ale maze film jen pomoci mizanscény v zékladech
predstavit hrdiny, a dokonce povédét néco o jejich minulosti.



Podivejme se na ¢ast skoro devadesativtetinového zabéru ze zac¢atku Hitch-
cockova filmu Okno do dvora (1954). Po predstaveni zna¢né rozmanitého osa-
zenstva dvorového bloku bytovych domt kamera najede uz podruhé do okna
spiciho muze, z jehoZ pozice byly ostatni byty pozorovany — a od tvare (I. 2.03)
pokracuje k jeho noze v sddfe, na niZ je napsano: ,Zde lezi zlomené kosti L.
B. Jefferiese” (I. 2.04). Po chvili potfebné k pfe¢teni napisu se kamera vzdali
a ukaze muze v prostorovych souvislostech (I. 2.05). Diky prostfedkiim mizan-
scény tak vime, kde muz bydli, jak se jmenuje a Ze ma zlomenou nohu. Kamera
se ptitom od celkového kontextu opét presouva k detailam: ke zni¢enému fo-
toaparatu (I. 2.06) a v pFeost¥eni k atraktivni fotografii zprostredka zavodni
drdhy, kde se na fotografa o¢ividné fiti ve velké rychlosti trosky havarujiciho
automobilu (I. 2.07). Jefferies je tedy odvaznym fotografem, ktery si zlomil
nohu p#i odvdZzném reportaznim kousku - p¥icemz jeho charakteristiku stvr-
zuji i dalsi fotografie vybuch a jinych nebezpelnych situaci (I. 2.08). Posledni
¢ast dlouhého zabéru chytre poukazuje na Jefferiesiiv soukromy zivot. Vidime
zardmovany negativ fotografie zeny (I. 2.09) —jez pak vévodi titulni strance ¢a-
sopisu, ktery je na stole v mnoha kopiich (I. 2.10). Fotografii tedy fotil Jefferies
(negativ), ma k Zené blizky vztah (negativ je v ozdobném rdmu) a tato Zena je
ziejmé slavna (titulni strana ¢asopisu).?

Mizanscéna ndm byla odhalovand pomoci jednoho zabéru, ktery vedl nasi
pozornost v ¢ase napti¢ ¢lenitym prostorem od jednoho voditka k dalsimu.
Uz jen pomoci jejich konkrétnich prvka jsme se dovédéli fadu vypravécsky
dtlezitych informaci o vlastnostech, soukromi, profesi i minulosti hlavniho

hrdiny.

2.2 Prace kamery

Na mizanscéné rozebiraného zabéru Okna do dvora byla jasné patrna moc sty-
Iu. Na tomtéZ zabéru jsem navic s mizanscénou nep¥imo pfedstavil i druhou
jeho slozku: praci kamery. Pomoci prace kamery filmaf¥ ,rozhoduje o vlastnos-
tech snimdni zabéru - tedy nejen o tom, co se natici, ale také, jak se to natadi.
V otdzkach onoho ,jak’ se pak mtze filma¥ rozhodovat pro konkrétni volby ve
tfech oblastech: 1. fotografické aspekty zabéru, 2. rimovani zabéru a 3. délka
zabéru.“”? Fotografickymi aspekty je minéno mimo jiné zachazeni s ohnisko-
vou vzdalenosti, tedy s volbou objektivii a s rozhodovanim o hloubce pole: co
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je a co neni v zabéru ostré. Kamera mtZze prosttednictvim manipulace s ostrosti
vyznamné vést pozornost od jednoho prvku mizanscény k jinému. To jsme vi-
déli pti preostfeni z rozbitého fotoaparatu na fotografii z jizdni drahy. P#i pou-
hém pfesunu kamery by ziejmé nevyplynula p#i¢inna vazba mezi obéma prvky
(nehoda a rozbity fotoaparit — a neptimo izlomend noha), stejné jako by ale
nevyplynula ani p#i neustdlém pfeostfovani v prabéhu zabéru, ktery jsem po-
pisoval. Dilezit4 je tedy ojedinélost preostreni v ramci dlouhého zabéru, kdy
se z bézného postupu stane postup vyjimecny. Divik pochopi, Ze vztah mezi
rozbitym fotoapardtem a mezi fotografii je mnohem blizsi nez mezi jakymikoli
jinymi dvéma prvky ve snimané mizanscéné.

Dlouhy zdbér z Okna do dvora zaroven jasné vybiral, co v urcitou chvili bude
a co nebude jeho soulésti — tedy manipuloval s rdmovdnim, ¢imZz opét jinym
zpusobem vedl divickou pozornost. Toto ramovani bylo jednak pohyblivé,
a tak urcovalo a presouvalo tézisté svého zajmu plynule v ¢ase, a jednak se raz-
nymi zpisoby vztahovalo k mizanscéné, kterou zprosttedkovavalo. Nejocivid-
néjsi byla velikost tohoto rdmovani, volné piechizejici od velkého celku (dvur)
ptes detail (tva?) k polocelku (zlomena noha) az celku (spici muZ sedici v kies-
le pted oknem), a pak zase k bezmala velkym detailam (trosky fotoaparitu,
fotografie), zatimco postavy v oknech byt ve dvote ukazala pfevazné v americ-
kych planech (od kolen nahoru). V ramci svého pohybu ov§em ramovéani mé-
nilo ivihel (pfesun od nadhledu zobrazujiciho trosky fotoaparitu k podhledu
zabirajiciho fotografii havérie), nebo vysku od zemé: kamera uréujici ram je pti
pohledu na Jefferiesovu tvaf velmi vysoko nad zemi, kdezto béhem pohybu Jef-
feriesovym pokojem se pfesune mnohem niz, aby se mohlo ramovani vénovat
stolu a prostoru na zdi tésné nad nim. Neméni nijak svoji revinu, ram ztstava
od zac¢atku do konce svého trvani vodorovny a nijak se nenakldni.

A nakonec ndm analyzovany kousek Okna do dvora ukazal i moznosti délky
zdbéru, se kterou muze filma¥ zachdzet. Volba dlouhého zdbéru nebyla nijak
ndhodna, protoze pravé skrze pohyblivé rdmovani nepferusené v ¢ase mohl
Alfred Hitchcock pospojovat viechna voditka do jednoho plynulého fetézce.
K této umélecké volbé se vyjadtil i sdm Hitchcock: ,[Jde o] vyuzivani prostied-
ki, které se nabizeji kinematografii pro vypravéni ptibéhu. Tohle mé zajima
vic, nez kdyby se nékdo zeptal Stewarta: ,Jak jste si tu nohu zlomil?‘ a Stewart
by odpovédél: ,Fotografoval jsem automobilové zavody, ulitlo kolo a prastilo
mé do nohy. Nemam pravdu? To by byla tuctova scéna. Podle mne se dopousti
scendrista smrtelného htichu, kdyz p#i diskuzi o néjakém problému se vyvlece



z potizi tim, Ze fekne: ,Tohle zdivodnime jednou ¥addkou dialogu. Dialog ma
byt jednim ze zvuka — m4 to byt zvuk, ktery vychazi z st postav, pficem? jejich
¢iny a pohledy vypravéji vizualni pfibéh.“”? Ramovani je tedy jednim z nejdule-
Zitéjsich prvka stylu, protoze at uz v ramci jednoho zabéru, nebo st¥iddnim jeho
vlastnosti napti¢ zabéry, uréuje dynamiku. Ridi, co je sou¢asti obrazu a pro¢ —
a co uz z néjakého divodu spada do mimoobrazového prostoru.

U Alfreda Hitchcocka ale podobné jako u Stevena Spielberga nejsou dlouhé
zabéry standardnim postupem a maji u néj zpravidla svoje opodstatnéni coby
védomé vyjimeéna fedeni néjaké inscenalni vyzvy.

Kdyz ztstanu u Okna do dvora, tak v kontrastu k tuvodni scéné v dlouhém zd-
bérujinde v témz filmu Hitchcock uvédomeéle vyuziva moznosti sttihové skladby
a opét v Rozhovorech s Francoisem Truffautem nabizi i vysvétleni: ,[Reagovani
postavy] je néco, co znadme jako nejryzejsi projev filmové predstavy. Jisté vite,
co o tom napsal Pudovkin. V jedné své knize o uméni montaze vypravi o experi-
mentu, ktery podnikl jeho ucitel Lev KuleSov. Experiment spocival v tom, Ze se
predvedl velky detail Ivana MozZuchina a pak nasledoval zabér mrtvého ditéte.
Na Mozzuchinové obli¢eji se zracila litost. Pak se zdbér mrtvého ditéte nahradil
zabérem talite plného jidla — a z téhoz Mozzuchinova detailu nyni vyctete chut
k jidlu. Totéz plati o detailu Jamese Stewarta [v Okné do dvora, pozn. RDK].
Div4 se z okna a vidi, jak nékdo jde na dvar a v kosiku nese $téné; dalsi zabér
Stewarta, ktery se usmiva. Nyni misto $ténéte ukdZeme prima dévce, jak se
protahuje v otevieném okné; pak prosttihneme zabér usmivajiciho se Jamese

“24 Hitchcock jinymi slovy poukazuje na

Stewarta — a ted je to stary sprostak!
moznosti vyuziti stfihu pro dosazeni u¢inku, ktery by pomoci dlouhého zébéru
vyvolat nemohl — a to navzdory tomu, Ze §kdla moznych funkci dlouhého zabé-

ru mize byt rozsahla.

2.3 Strih

Praveé st¥ih coby koordinace dvou samostatnych zdbért je pak dalsi slozkou
stylu, kterou maji filmati k dispozici. A kdyZ vezmeme v potaz, Ze v soucas-
nych hollywoodskych filmech se zpravidla sttiha primérné v rozmezi 2,5 az 6
vtetin, je role st¥ihu ve vystavbé jejich vypravéciho ¢asu a prostoru neopomi-
nutelnd. Tvrdim p¥itom, Ze o st¥ihu podobné jako v ptipadé dlouhého zdbéru
muzeme hovotit technicky nebo kompozi¢né. Technicky je stfih spoj mezi
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dvéma samostatnymi kusy filmového pasu (¢i mezi dvéma souvislymi digital-
nimi zdznamy akce pted kamerou). Kompoziéné 1ze nicméné mluvit o sttihu
jen tam, kde jej filmafi jako postup okazale neskryvaji. Dochazi tedy k vi-
ditelné ¢asové vypustce ze snimané akce nebo se zméni pozice, ze které je
snimdna - digitdlné zakryté sttihy ¢&i ¢isté navazujici st¥ihy proto nebudou
jako spoje mezi zabéry zaznamenavany. Toto rozliSeni umoziuje hovorit
o strizich i v pripadé pocitacové animovanych filmu, kde zadné tech-
nické st¥ihy doslovné vzato nenajdeme. A soucasné lze rozebirat jako
dlouhé zabéry takové, které jsou slozeny z digitalné ¢i peclivou na-
vaznosti propojenych zabéru kratsich, pripadné byly celé vytvorené
v pocitaci - technicka virtuozita dlouhého zabéru je tak nahrazena dlouhym
zadbérem jako ¢isté kompozi¢nim feSenim. Takovym ptipadem kompozi¢niho
tedenije slavna ,jednozabérova“ prestielka v hongkongském filmu Hard Boiled
(1992) - ale tteba i psobivy dlouhy zabér hadky v automobilu ve Vilce svétu
z roku 2005. V ném kamera plynule snima napjatou situaci rodiny v automo-
bilu béhem tutoku mimozemstand, posléze automobil opousti a obkrouZi jej,
nacez do néj opét pronikne a podruhé, uz definitivné, jej opusti. V analyze
filmu nas pak i st¥ih zajima predevsim jako kompozicni kategorie -
protoze skryté st¥ihy jsou koneckoncu skryté pravé proto, aby odpo-
vidaly uméleckému rozhodnuti filmaia.

Existuje fada riznych (vzdjemné se prekryvajicich) kategorii st¥iha a st¥iho-
vych funkci - ¢asto se lisicich nap#i¢ raznymi tradicemi, $kolami ¢i teoriemi
montaze. K mnohym z nich se jesté béhem dalsich kapitol této knihy dostane-
21 kontinudlni st¥ihovd skladba. Pravé ona se podle vyzkumu Davida Bord-
wella a Kristin Thompsonové® ustavila jako klasicka hollywoodska norma jiz
v roce 1917, pfi¢emz oba badatelé si navzdory tvrzenim kolegt stoji za tim, Ze
v zdkladnich rysech se vyuziva v hollywoodské kinematografii dodnes. Cilem
kontinuélni sttihové skladby je pokud mozZno u¢init vystavbu filmu pro divaka
bezmala neviditelnou a zcela bezptiznakovou. Toho ov$em prekvapivé dosahu-
je klasicka skladba tim, ze nijak neodpovida nasi zkudenosti s vinimanim svéta
aje v kazdém ohledu uméld: odvozuje se zejména (a) od analytického st¥ihu
tizeného pravidlem osy a zdbérem/protizdbérem a (b) od tzkostného lpéni
na soudrzném prostorovém usporadani scény.

Analyticky sttfih nabyl svého oznaceni od toho, Ze rozkldda (tj. analyzuje)
prostor do vzdjemné se doplnujicich ¢asti. Velky celek ¢i celek ve funkci usta-



vujiciho zdbéru nejdiive divikovi predstavi rozmisténi figur v prostoru mizan-
scény. Nato muze vést film jeho pozornost dovnit# tohoto prostoru a prosttih-
nout na americky plin, polocelek, polodetail a st¥idavé detaily komunikujicich
postav v zdbérech/protizdbérech. Diky sméfovani jejich pohledd (ndvaznosti
pohledu) se divak v prostoru neustdle orientuje a zarovent md presnou pred-
stavu o sebemensich pohybech v tvatich herct. Jestlize je tfeba zvyraznit her-
covo gesto, uplatni se opa¢ny postup — pti dodrzeni pivodni pozice kamery se
pfesttihne na polocelek (jemné gesto) nebo americky plan (vyraznéjsi herecka
akce). Pokud t¥eba do mistnosti vstoupi nova postava, odsttihne se zase na vel-
ky celek — tedy na znoevuustavujici zdbér, od néhoz se posléze opét analytic-
ky sttiha do prostoru, ptipadné se pouzije nendpadny najezd kamery posilujici
mozné napéti probihajiciho dialogu, ktery odvadi pozornost od pohybt ramo-
vani i jednotlivych st¥iha.?

Ve slavné zavére¢né scéné filmu Casablanca (1942), odehravajiciho se béhem
druhé svétové valky, vidime v jednom velkém celku kapitidna Louise Renaulta,
Ricka Blaina a I[Isu Lundovou (I. 2.11). Kapitan jde vypsat drahocenné vyjezd-
ni dolozky, pticemz Rick vSechny ptitomné prekvapi, kdyz je nechce pro sebe
a svou lasku Ilsu, nybrz pro Ilsu a jejiho manzela. Ilsa prejde ze zadniho plinu
k Rickovi do stfedniho pldnu a okamzité se st¥tihne do polocelku protestujici
Ilsy (I. 2.12) - na coz zareaguje Rick tim, Ze ji polozi ruku na pazi (I. 2.13), coz
rdmovani umozni najet do polodetailu (I. 2.14). Neptesttihava se ale do detai-
1 jejich obliceja, protoze se udrzuje ustavena osa pohledu mezi pozici Louise
a Ricka. Rick se na Louise béhem dialogu s [Isou nejdtiv jen letmo podiva (aniz
by se muselo na kapitdna presttihdvat), ale posléze ho ptimo oslovi (I. 2.15).
Naésleduje st¥ih na protizabér odpovidajiciho Louise (I. 2.16) — a znovustavujici
zabér véech t#i (I. 2.17). Ten volnym ndjezdem opét piejde do bliziho rdmova-
ni (I. 2.18), dialog se stavd emocionalnéjsim, procez p¥ichizi na tadu zébéry/
protizabéry detailtt obou milenct (I. 2.19-20).”

Pravé postup zabéri/protizabéri tu podobné jako postup pfeostieni v dlou-
hém zabéru Okna do dvora méni svou béznou funkci v souvislostech klasického
hollywoodského filmu. Stava se z bezp¥iznakového prostredku prostred-
kem vyjimecénym. Zibér/protizibér totiz zpravidla predstavuje jeden z nej-
konven¢néjsich prostredkt klasického hollywoodského filmu, nejbéznéjsi sty-
listické feseni dialogické scény — ovSem nikoli tady. Béhem dlouhé prvni ¢asti
dialogu mezi Ilsou a Rickem se na zabér/protizabér navzdory zvyklostem ne-
prostfihne a film zatvrzele setrvava u tzv. dvojzdbéru, ktery v jednom ramu
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snima dvé figury (viz I. 2.14). Zabér/protizabér se tak dostdva do pozice oce-
kavaného (chceme vidét postavdm béhem emotivni chvile do tvafi), oviem od-
dalovaného prostredku stylu. Dockame se jej ve chvili, az se dialog z faktické
roviny sdélovani rozhodnuti dostane do milostné roviny vyznavani nenaplni-
telné lasky. Ilsa — a¢ pla¢ky — pochopi Rickovo osudné rozhodnuti neodletét
s ni, protoze ji pottebuje jeji manzel a ona by opa¢ného kroku jisté litovala, byt
moznd ne hned, ale jednou. Zabér/protizabér tuto chvili umociiuje, coz by se
nestalo, kdyby byl vyuZzivin standardné po cely ¢as trvani scény.

Prostorova soudrznost se pfitom udrzuje pomoci jiz zminéného pravidla
osy. Tim se mini pomysln4 linie mezi dvéma figurami, jeZ miZe kamera snimat
pouze z jedné jeji strany — jinak by se pro divdka obrazové obritily (proto se
tomu nékdy #ika i pravidlo 180 stupnu). Navzdory své damyslnosti a osvéd-
Cenosti je vak kontinudlni st¥ihova skladba pouze jednou z moznosti préice
s vypravécim prostorem a ¢asem. Alternativu analytickému st¥ihu nabizi tieba
konstruktivni st¥ih, jenz vyse popisuje v souvislosti s Oknem do dvora Hit-
chcock. R4di ho pouzivali sovétsti filmati dvacatych let.?® Spo¢iva v umengeni
poctu ustavujicich zabért a vytvareni filmového prostoru skrze fadu jednotli-
vych z4bért propojenych naptiklad pohybem nebo mnohem ¢&astéji pohledem
postavy. V extrémnim p¥ipadé tak mizete nato¢it muze, ktery se diva od sochy
koné na Vaclavském ndmeésti lehce nahoru do mimoobrazového prostoru nad
horni hranu rdmu - naceZ prostfihnete ve stejné vysce rdamovani na podhled
orloje na Staroméstském nameésti. Nebylo by fyzicky moZzné ukizat soucasné
muze u jezdecké sochy sv. Viclava i u Staroméstského orloje, ale pomoci kon-
struktivniho stfihu lze snadno vytvofit fikéni filmovy prostor, kde stoji tyto
dvé prazské dominanty naproti sobé. Se zvysujicim se po¢tem zdbért a kamer
soubézné snimajicich kazdou klapku se v soucasnych hollywoodskych filmech
i americkych televiznich seridlech analyticky a konstruktivni st¥ih bézné jako
postupy doplriuji.

Vétsi mnozstvi kamer p¥i snimani kazdé klapky zvysuje pocet moznych stti-
hti a rozklddad mnohé pohyby do sérii zabéra z raznych Ghla. To vie se mizZe je-
vit zejména u akénich filmu jako prostiedek rozbijeni kontinuity a prehlcovani
divéka vizualnimi podnéty. Nékdy vsak podobny zptsob nataceni akénich scén
neni p¥iznakem mechanického natdceni zadbér ,na pozdéji ve st¥izné®, ny-
brz dusledkem systematického rezijniho uvazovani. Podobné tfeba premyslel
u natdceni snimku Mission: Impossible II (2000) rezisér John Woo, jimz vyklad
o sttihu zakon¢im. V dodnes imponujicich hongkongskych akénich filmech



jako Lepsi zitfek (1986), Killer (1989) nebo Hard Boiled (1992) dokazal Woo
posilovat rytmus akénich scén promyslenou kombinaci zpomalenych zabérg,
zrychlenych zabért a par-okénkovych prosttihii z jiného thlu zndsobujicich
dopad naptiklad extrémné zpomaleného padu rozsttilené postavy.?® V pocat-
cich hollywoodské kariéry podtizoval sviij ornamentélni rezijni p#istup rozpoé-
tu (ZViV)} ter¢, 1993), produkénimu dohledu (Operace: Zlomeny sip, 1996) nebo
slozitému ptibéhu (Tvdri v tvdr, 1997). Jednoduché bondovské schéma dru-
hého dilu $pionské série Mission: Impossible II a relativni svoboda poskytnuta
producentem Tomem Cruisem v hlavni roli, kterému jisté vyhovovala Wooova
tendence k uréitému zboZstovani herci a jejich postav, umoznily tvirci napl-
no zkombinovat tendenci k manyristickému pojeti filmové estetiky, obrovsky
rozpocet a svij perfekcionismus. Napovédou muze byt i nasledujici reZisérovo
vyjadreni se k jedné desetivtetinové akci ve findle snimku. Pro nds je podnétné,
jakymi zptsoby uvaZuje o moznostech filmatiny v souvislosti s kategoriemi,
jez uz zname: mizanscénou (co vidime), praci kamery (velikost, vyska a thel
rdmovani, rychlost snimdni) a stfihem (odGvodnéni tolika kamer z hlediska
jejich dulezitosti pro st¥ihovou skladbu) - a poté jesté svoje metody zobecriuje
pro praci s riznymi rezijnimi volbami:

WV jedné scéné Tom [Cruise] vyskoéi do vzduchu a kopne Dougraye Scotta do hrud-
niku. Poté co se odrazi a vysko¢i, udéld pfemet a kopne. Abych zachytil, jak vysoko
vysko¢i do vzduchu, polozim steadicam dold. Jednu kameru umistim nad néj - aby
zabrala, jak se zpomalené obraci ve vzduchu, a zachytila jeho tvat. Dalsi kameru po-
lozim dold za Dougraye Scotta, aby bylo vidét, jak Tom skace a kope ho do hrudniku.
Dalsi kamera s normdlni rychlosti zachyti, jak je p#i tom rychly, jind zase sleduje,
jak leti vzduchem a kope. Dalsi kamera zabira v detailu hrudnik Dougraye Scotta pti
zasahu. Takhle pokryjeme vSechny thly. Ale aZ to ddme dohromady, bez ohledu na
véechny mozné thly, uvidime tva¥ naseho hrdiny. Mam tam dole kameru, ktera za-
chyti jeho tvét, jesté nez se ve vzduchu obrati vzhiiru nohama, pak je tam dalsi ka-
mera, kterd ho zachyti pti vyskoku, a dalsi, kterd Toma snima p¥i kopu zpoza ramene
jeho obéti. [...] Taky vim, jakou rychlost pouzit. Nékdy, kdyz to¢im automobilovou
honic¢ku, pouzivim devét deset kamer. Kazdy thel ma oby¢ejné svou rychlost. Pak to
déme ve sttizné dohromady, aby to mélo ¢asovou navaznost. Nékdy je to dané her-
cem. Nékterym herciim zpomaleny pohyb sedne a jinym zase ne. [...] Kazdy ma svou
rychlost. Nékteti jsou dob#i p#i sto dvaceti oknech za vtetinu,* jini p¥i devadesati

Sesti oknech, dalsi p#i $edeséti oknech. [... Nékdy, p#i vypjatych scénach], kdyz chci
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zachytit nezapomenutelnou chvili, pouziji zpomaleny pohyb. Ameri¢ti herci jsou né-
kdy p#ili$ jemni a rychli; kdyZ se naskytne skvély okamzik, chci ho pozdrzet. Takze
obvykle stavim dvé kamery — jednu pro normalni rychlost, druhou lehce zpomale-

nou, na Sedesat okének, a herci o tom neteknu.*?'!

Na vysledné podobé akce popisované Johnem Woo lze snadno vysledovat sou-
vislost s jeji peclivou p¥ipravou a zaroveil jasny rytmus ¥izeny poltem okének
jednotlivych zabéra rozfizovaného kopu. Kratickd sekvence md 187 okének —
7,8 vtetiny — a je tvotena Sesti zdbéry. Jejich fotografické vlastnosti, rdimovani
i délka trvani maji jasnou logiku. Prvni dva a posledni dva zabéry jsou nejzpo-
malenéjsi, a zdroven tvo#i poétem svych okynek pyramidalni zdkladnu: prvni
ma 41 okének, posledni 44 okének, druhy i ptedposledni maji po 35 okénkach.
Naopak prosttedni dva zébéry akci stupniuji rytmicky (tfeti je zpomaleny jen
mirné, ¢tvrty zpomaleny neni) i metricky (tfeti ma 21 okének, ¢tvrty dokonce
pouhych 11 okének).*?

44
41
35 35/

1 2 3 4 5 6

Struktura sekvence: Cisla zabérl (dole) a pocet okének v zadbérech (v grafu).

Akci tvoti velmi rychld série zabérd o pramérné délce 1,25 vtetiny. Tyto jsou
viak skute¢né vechny navdzané na hrdinovu sousttedénou tvat, ktera se vzdy
s kazdym dal$im zdbérem vraci do kompozi¢niho tézisté ramu jako urcujici mo-
tiv celé sekvence — a to navzdory atraktivité kaskadérského kousku samotného.
To presvédéivé dokazuji i prvni a posledni okénka vsech Sesti zdbéra (I.2.21-
22,1.2.23-24,1.2.25-26,1.2.27-28,1.2.29-30, 1.2.31-32) %

Mozna jste se v jinych knihach o filmovém médiu setkali s v3elikymi t#i-
dénimi st¥ihi a stfihovych postupt do skupin a podskupin, a proto vas pte-
kvapuje, zZe tady zadnou typologizaci nenachazite. Divod mého kroku tkvi
pravé v onom mnozstvi jiz vyhotovenych t¥idéni: nékteré vyplyvaji z urcité
filmové gkoly a souboru zavedenych pojmenovani,® jiné z tsili o dosazeni






Styl

38

vzorové gramatiky filmovych postupt® a dalsi tfeba zase ze snahy nabidnout
pfedevsim vSeobecné uzitenou ué¢ebni pomucku - ale souc¢asné se tak trochu
odlisit od starsich u¢ebnich pomucek.*® Vétim proto ve smysluplnost zna¢né
usporného rozli§eni pouze na analyticky a konstruktivni st#ih, a to ve spoji-
tosti s nékterymi pojmy spojenymi s kontinudlni st¥ihovou skladbou, zauZi-
vanymi nap?#i¢ filmovymi teoretiky i praktiky. Pfesnéjsi porozuméni st¥ihové
skladbé kazdého jednoho filmu se venkoncem vzdy odviji az od souvislosti
a zvyklosti filma¥ského prosttedi, v némz vznikal.

2.4 Zvuk

Posledni slozkou stylu je zvuk, ktery miizeme zakladné délit na mluvené slo-
vo, hudbu a ruchy.?’ Zvuk miZe vyznamné napomahat soudrznosti filmového
dila. Je schopen hladce spojovat scény mezi sebou pomoci jejich prekryvani,
kdy zvuk z jedné scény prechazi do dalsi (zvukovy mistek), ptipadné skrze
poznamku pronesenou néjakou postavou jednoduse pfeklenout ¢as ve fabuli
¢i upozornit na néco, co bude vyuzito pozdéji. Ve filmu Hra (1997) pokladdaji
podivni tfednici znudénému hrdinovi rizné osobni otdzky — a pravé jeho mi-
modécné odpovédi utvori urdity zaklad pro pozdéjsi vyvoj nebezpecné hry, jejiz
souclasti se sam stane. Hollywoodsti filmafi uzivaji hlavné postup, ktery Kristin
Thompsonova pojmenovala jako dialogovy hdcek.* Postavy zpravidla na kon-
ci scény pronesou vétu, jez umozni plynule pfeklenout sérii akci. Marie fekne
Jackovi: ,Tak... jedeme do Dilli.“ Nasleduje stfih na jejich potulovani se ulicemi
indické metropole. Rozpustily ptiklad tohoto postupu nabizi ivodni dialogo-
va scéna filmového debutu bratrtt Coenovych Zbyteénd krutost (1984). Postavy
Ray a Abby v ni jedou autem, pfi¢emz Ray mezi fe¢i vyznd Abby lasku. Po chvili
oba zastavi, Ray se na Abby oto¢i a zepta se ji: ,,Co chces délat? (I. 2.33) Na to
ona odvéti otazkou: ,,Co chces délat ty?“ (I. 2.34) Namisto o¢ekavané odpovédi
udini brat#i Coenové z této dvojotazky dialogovy hicek — a odpovi vymluvnym
sttihem na nasledujici scénu, kde se v motelovém pokoji Ray s Abby spole¢né
oddévaji télesné libym aktivitam (I. 2.35).%°

Zvuk se vsak miZe stat i vyrazové zabarvenym ndstrojem, ktery je schopen
posilovat naptiklad dojem vérohodnosti dané scény. Tak ptisobi dunivé narazy
automobilt béhem moskevské honi¢ky ve snimku Bourniiv mytus (2004) nebo
plechové znéjici vystrely v kriminalnim filmu Miami Vice (2006). Jako zavérec-



ny ptiklad zvlastnich funkci zvuku uvedu snimek Davida Finchera MuZi, kteri
nendvidi zeny (2011), v némz zvuk vyznamné citové zneklidiiuje a narusuje ply-
nulost detektivniho vySetfovani ddvného zmizeni divky z uzavieného ostrova.

Dva hlavni hrdinové filmu, novina# Mikael Blomkvist a hackerka Lisbeth Sa-
landerova, predstavuji dva zna¢né odlisné zpusoby ptistupu k védéni ik Zivo-
tu, které se v8ak vzdjemné doplnuji. Oba jsou po cely film uvddéni do paralel,
a tak vzajemné porovnavani, coz dynamizuje vypravéni a nahrazuje prebytek
¢i nedostatek informaci jinymi typy podnétt. Ve chvili, kdy je Mikaelav Zivot
vjednom kole, sledujeme Lisbeth v chodu kazdodennich hackerskych staros-
ti. S postupnym propadénim se Mikaelova patrani do kazdodenni badatelské
rutiny naopak nabira na obratkach Lisbethin osud a vytvati novou bolestivou
paralelu k postupné odhalovanym tajemstvim minulosti, tykajicich se nasili na
Zendach. Ve chvili, kdy se cesty obou hrdint kone¢né protnou, bud bojuji proti
ur¢itému neptiteli, nebo se opét stavaji zdrojem srovnani v soubézné montazi
dvou badatelskych linii, kde si vymeéni vySetfovatelské metody: Mikael pracuje
s pocita¢em a Lisbeth bada v archivu.

Vztah mezi Mikaelem a Lisbeth se prolind i do hudebni stopy. NeZ se potka-
ji, jsou dvé roviny hudebniho doprovodu v disharmonickém vztahu - jedna je
vzdy asi o pul taktu pozadu.* Jakmile se vSak hrdinové potkaji, obé roviny se
srovnaji a vytvofi harmonii. Po ndvratu do Stockholmu a opétovném rozdéleni
hrdint se v8ak disharmonie do hudebniho doprovodu vraci... Neustale znéjici
ambientni hudebni doprovod je usouvztaznén i se zvuky uvnitf fikéniho svéta,
na néz se volné napojuje a které z néj zase volné vychdzi. Zpusob, jakym zvuk
posiluje atmosféru, je nejvice ziejmy ve velmi neptijemné scéné, ve které si Lis-
bethin nésilnicky poru¢nik vynuti ordlni sex. V pozadi scény slysime zneklid-
nujici pravidelny hukot, u néjz nejsme schopni rozpoznat, nakolik uz jde o hu-
debni doprovod a nakolik je$té o zvuk, jehoZ zdroj je uvnitt fik¢niho svéta. Jak
se scéna vyhrocuje, hudebni doprovod se na zvuk okazale napoji a prohloubi
jej do intenzivniho hudeni, které vystupiiovani nep#ijemné situace expresivné
podtrhne... a posléze ustoupi. Teprve kdyz Lisbeth odchézi z poru¢nikovy kan-
celéfte, je odhalen zdroj piivodniho, atmosféru tak posilujiciho zvuku: vysavac
na chodbé. (Ten byl ve velké hloubce prostoru zabran jiz p#i jejim p¥ichodu,
ale nebyl na néj kladen zadny duraz.) Jiny typ umocniujici zvukové informace
predstavuje tichy, ale zfetelny vyktik bolesti padoucha umirajiciho béhem au-
tomobilového vybuchu, ktery svym drasavym vpadem do zdanlivé konven¢ni
scény likvidace zaporné postavy narusi pocit zadostiu¢inéni.
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Neustaly tok zvukovych podnétd, jejich nadmérna bohatost a providzanost
s takika neptetrzitym hudebnim doprovodem ¢ini ze stylistického systému
Muzu, kteti nendvidi Zeny a z jejich fik¢niho svéta jakési kontinuum, kde vse jako
by souviselo se v$im. Takika kazdd scéna je s tou dalsi provazana zvukovym
mustkem (urcity zvuk prechazi ze scény do scény) a zvuk z jedné déjové linie
ma alternativu ve zvuku v déjové linii jiné. Pozoruhodny je viak zejména vztah
zvuku k hloubce prostoru (s kolika plany akce se pracuje) a hloubce pole (kolik
téchto plant je zaosttenych). Ve filmu je vysoké procento do hloubky insceno-
vanych zdbérl s pouze jednim zaostfenym planem, ktery se ale béhem trvani
jednoho zabéru ¢asto nékolikrat preostfenim zméni. Divék tak dostavd mno-
hem méné informaci, nez o kolika vi, Ze by dostat mohl — a naopak ve zvukové
stopé film pracuje s mnohem vét$im mnozstvim ¢asto neurcité zaraditelnych
podnétt, nez je divak zvykly dostavat. Styl tak opisuje stav hrdind: p#ili§ mno-
ho dat ¢ini text minulosti obtizné ¢itelnym, a zaroven ta pal¢ivé dulezitd data
do sklddanky paradoxné chybi.

Stejné jako v pt¥ipadé vypravéni jsem prosel stylistické slozky filmu pouze
vybéroveé a spise se zaméfenim na jejich véeobecné analytické vyuziti nez na $iti
porozuméni moznostem média. Nap#i¢ dalsimi kapitolami této knihy se s jed-
notlivymi slozkami budete opakované setkavat a v souladu s vyvojem vykladu
si zdkladni pfedstavu o nich postupné zptestiovat. Nejdtive se viak presunu
ke tieti dulezité kategorii filmu jako systému, na niz jsem jiz sice opakované
narazel, ale ve vykladu byla dosud chépana spise jako disledek vypravécich
a stylistickych kroki: fikéni svét. Nyni zkusme obratit perspektivu a uvazovat
o fikénim svété jako o vychozim poznivacim néstroji k usporaddni dila.



