
Rocník 15.2003. C. 1 (49)

Clánky

ZESÍLENÁ KONTINUITA

Vizuální styl v soucasném americkém filmu 1)

David Bordwell

Dnešní populární americký film je pro mnohé z nás necím, co je vždy rychlé, zrídkakdy
levné a povetšinou nezrízené. Vybaví se nám nekonecné remaky a pokracování, oplzlé
komedie, ohromující speciální efekty a gigantické exploze, pri kterých se hrdina rítí na
kameru s ohnivou koulí v patách. S oblibou ríkáme, že se dnešní film vyjadruje stejne
jako reklamní upoutávka na nej. Nekterí badatelé vycházejíce z techto dojmfi tvrdí,
že americká studiová výroba pocínaje približne rokem 1960 vstoupila do jistého "post-
-klasického" období, které se výrazne odlišuje od éry studií!) Ríkají, že blockbuster "vy-
sokého pojetí" (high concept);1který je na trh uváden ve stále rozmanitejších podobách
a objevuje se na mnoha mediálních platformách, dal vzniknout filmu narativní inkohe-
rence a stylové roztríštenosti.41

Tytosoudy se však obvykle nezakládají na podrobném zkoumání filme..Odborníci, kterí
analyzovali vetší pocet filmfi, presvedcive dokazují, že v dfiležitých ohledech se holly-
woodské vyprávení príbehfi od dob studií nijak podstatne nezmenilo:) Prozkoumáme-li

1) Tato staf teží z poznámek Douga Battemy, Julie D'Acciové, Nietzchky Keeneové, Jasona Mittella a Jen-

nifer Wangové. Podrobné pripomínky k prvním verzím textu poskytli Noel Carroll, Kelley Conwayová,
Paul Ramaeker, Jeff Smith, Kristin Thompsonová a Malcolm Turvey.

2) Pojem hollywoodský klasicismus je rozpracován in: David Bor d we II - Janet S t a i g e r - Kristin
Th o m ps o n, The Cl(j$siealHollywood CiMma: Film Style and Mode oJProduetion to 1960. New York
1985.

3) High eoncept jako urcitý typ filmové produkce je marketingovou strategií usilující o co nejvetší financní

úspech napríklad prostrednictvím námetu, obsazením hvezd, atraktivním vizuálním stylem ci napojením
na další komodity tematicky související s filmem (pozn. red.).

4) Existenci post-klasického Hollywoodu predpokládá ci dokazuje nekolik text'" ve sborníku: Steave

Ne a I e - Murray S m i t h (eds.), Contemporary Hollywood Cinema. London 1998. Viz zejména texty:
Elizabeth Co w i e, Storytelling: Cl(j$sieal Hollywood CiMma and Cl(j$sical Narrative, s. 178 - 190;
Thomas E I s a e s s e r, Speeularity and Engulfment: Francis Ford Coppola and Bram Stoker's Dracula,
s. 191- 208. Murray Smith nabízí nekterá užitecná vyjasnení této otázky ve své studii Theses on the Phi-
losophy oj Hollywood History. Nápomocným prehledem pozic je text: Peter K r a m e r, Post-cl(j$sieal
Hollywood. In: John Hill - Pamela Church Gibbon (eds.), The OxJord Guide to Film Studies.
New York 1998, s. 289 - 309.

5) Viz Warren B u c k I a n d, A Close Encounter with Raiders oj the Lost Are: Notes on Narrative Aspeets
oj the Hollywood Bloekbuster. In: S. Ne a I e - M. S m i t h (eds.), c. d., s. 166 - 177; Kristin
T h o m p s o n, Storytelling in the New Hollywood. Cambridge, MA 1999, s. 2n, 344 - 252; a Geoff
K ing, Speetaeular Narratives: Hollywood in the Age oj the Bloekbuster. London 2000, s. 1 - 15.
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vizuální styl posledních ctyriceti let, nezbude nám než s tímto záverem víceméne souhla-

sit. Dnešní filmy se ve zpilsobech znázornování prostoru, casu a narativních vztahil Gako

napr. kauzálních souvislostí a paralel) drží principil klasické filmové výroby. S expozicí

a vývojem postavy se pracuje bezmála stejne jako pred rokem 1960. Flashbacky a elipsy
v nás i nadále prechodne vyvolávají otázky a retrospektivne se stávají koherentními.
Titulkové sekvence, zacátky a montážní sekvence mohou predvádet okázalé technic-

ké postupy, jež upozornují samy na sebe. Zvlášte zpil soby, jak dnešní filmy zobrazují pro-
stor, zustávají v drtivé vetšine verné principum "klasické kontinuity". Ustavující (estab-

lishing) a znovu ustavující (reestablishing) zábery61 situují herce v prostredí. Smery
pohybu a pohledil hercu se rídí podle osy akce a jednotlivé zábery, jakkoli se mohou

v úhlech lišit, se porizují z jedné strany této osy. Pohyby postav na sebe navazují napríc
jednotlivými strihy a zábery jsou s vývojem scény snímány postupne z vetší blízkosti
k hercum, címž nás prenášejí do srdce dramatu.71

Presto došlo v prubehu uplynulých ctyriceti let k nekolika podstatným zmenám. Rozho-

dující technické postupy nejsou zbrusu nové - mnoho z nich pochází až z nemého fil-

mu -, pro soucasnost se však staly necím velmi charakteristickým a dohromady se spo-
jily v dosti zretelný styl. Tento nový styl, jenž má daleko k poprení klasické kontinuity
ve jménu roztríštenosti a inkoherence, znamená zesílení zavedených technik. Zesíle-
ná kontinuita je tradicní kontinuita posunutá k vyššímu stupni durazu. Jde o dominant-
ní styl dnešních amerických filmu pro masové publikum.

l. Stylové postupy

Pro zesíleno u kontinuitu mi pripadají jako ústrední ctyri postupy strihu a práce s kame-
rou. O nekterých se již mluvilo dríve, casto pricinením podráždených kritiku, ale vetši-
na ješte dukladnému zkoumání podrobena nebyla. Predevším jsme dostatecne nezhod-

notili, jak tyto techniky spolecne pusobí a dávají tak vzniknout specifickému souboru
alternativ.

1.1 Rychlejší strih

Každý vám rekne, že se nyní filmy strihají rychleji, ale jak rychle je rychle? A rychleji
ve srovnání s cím?

Mezi lety 1930 a 1960 obsahovala vetšina celovecerních filmu bez ohledu na délku mezi

300 a 700 zábery, takže prumerná délka záberu (PDZBI)se pohybovala okolo osmi až je-
denácti sekund. Bylo vzácné, aby se celovecerní film z A-produkce pyšnil PDZ kratší

6) V ceské terminologii se objevují také termíny "informacní záber" a "klícový záber" neboli "základní vý-
chozí záber", které oznacují záber ustanovující výchozí rozvržení scény cili pozice postav vzhledem ke

kamere a osu akce; podle ustavujícího záberu se volí pozice kamery v dalších záberech (pozn. red.).

7) Principy kontinuitní filmové tvorby mapuje David Bor d w e II - Kristin T h o m I' s o n, Film Art:
An lntroduction. New York 1997 (5. vyd.), s. 284 - 300.

8) Bordwell ve svém textu používá pro oznacení promerné délky záberu (average shot lenght) zkratku ASL.
V prekladu se uchýlíme k ceské verzi této zkratky - PDZ (pozn. prekl.).
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než šest sekund;91mnohem bežnejší byly filmy se zábery abnormálne dlouhými. PDZ
snímku POSTRANNíULICE(1932) Johna Stahla je 19 sekund, zatímco film PADLÝANDEL

(1945) OUo Premingera má v prumeru 33 sekund na záber.
V polovine a na konci šedesátých let rada amerických a britských filmaru experimento-

vala s rychlejším tempem strihu.101Mnoho studii uvádených filmu z tohoto období se vy-

znacuje PDZ mezi šesti a osmi sekundami, ale nekteré mají prumery podstatne nižší:
GOLDFlNGER(1964) 4,0 sekundy; MICKEYONE (1965) 3,8; DIVOKÁBANDA(1969) 3,2
a HLAVA(1968) pozoruhodných 2,8 sekund. V sedmdesátých letech, když vetšina filmil
vykazovala prumernou délku záberu mezi peti až osmi sekundami, najdeme i významný

pocet filmu ješte rychlejších. Svižnejším strihem se podle ocekávání obvykle vyznacova-
ly akcní filmy (a nejrychleji strižen{ ze všech se zdají být filmy Sama Peckinpaha\\)), ale

ani muzikály, dramata, romantické príbehy nebo komedie nedávaly nutne prednost dlou-

hým záberum. Snímky KANDIDÁT(1972), PÉruv DRAK(1977), PODIVNÝPÁTEK(1977),
ZVERINEC CASOPISUNATIONALLAMPOON (1978) a VLASY(1979) se všechny vyznacují pru-
mernou délkou záberu mezi 4,3 a 4,9 sekund. V polovine této dekády sestávala vetšina
filmu bez ohledu na žánr prinejmenším z tisíce záberu.
V osmdesátých letech tempo dále nabíralo na rychlosti, ale paleta možností, které se fil-
mari nabízely, se dramaticky zmenšila. Dvoumístné PDZ, které bylo možno v prubehu
sedmdesátých let stále nalézt, nyní z filmu masové zábavy prakticky vymizely. Vetšina

bežných filmu vykazovala prumernou délku záberu mezi peti až sedmi sekundami a mno-
ho filmu (napr. DOBYVATELÉZTRACENÉARCHY, 1981; SMRTONOSNÁZBRAN, 1987; FALEŠNÁ

HRA S KRÁLÍKEM ROGEREM, 1988) dosáhlo prumeru ctyr až peti sekund. Nacházíme také

9) Pojem pr1lmerné délky záberu pQchází od Barryho Salta, vizjeho Film Style and Technology: History and
AnalY"~" London 1992 (2. vyd.), s. 142 - 147. Všechny promerné délky zábero zde uvedené se zaklá-
dají na sledování celých film1la vydelení jejich délky, dané v sekundách, poctem záhero. Ohrazy a me-
zititulky se pocítají jako zábery, ale úvodní titulky nikoli.
Své odhady týkající se norem v ére studií prehírám z knihy D. Bor d we II - J. S t a i g e r -
K. T h o m p s o n, The Clas.,ical Hollywood Cinema, s. 60 - 63. Saltovy závery o období po roce 1960 lze
nalézt na s. 214n, 2:~6- 240 a 249 knihy Film Style and Technology. Zatímco Salt se snaží shrnout pro-
merné délky záberu urcitého období do "strední promerné délky záberu" (Mean Average Shot Length),
Bordwell a kol. dávají prednost tomu uvažovat o pr1lmerných délkách záberu jako o necem, co zaujímá
rozmezí pravdepodobné volby.
Obecneji vzato je PDZ užitecným, byt dosti tupým nástrojem. Film s jedním dlouhým a osmi sty krátký-

mi zábery m1lžeprirozene dosáhnout stejné PDZ jako jiný film s méne zábery, které jsou približne stej-
ne dlouhé. Jiná merílka pro stanovení ústrední tendence jako napr. modus nebo medián by umožnila
jemnejší rozlišení, ale merit délku každého záberu hotového filmu je s dnešní technologií velmi obtížné.

10) Zbytek tohoto textu cerpá d1lkazy z korpusu 400 anglofonních film1l,vytvorených nebo distribuovaných
americkými studii v letech 1961 až 2000. Pro každé desetiletí jsem vybral 100 film1l,pricemž každý rok
je zastoupen 7 až 12 tituly. Korpus nebyl výsledkem nejakého náhodného výberu; prísne náhodný výber
není u takovéhoto souhrnu film1l proveditelný, nebot rozmary prezervace a kritéria vkusu nedávají kaž-
dému filmu stejnou možnost, aby byl studován. (Viz D. Bor d w e II a kol., Classical Hollywood Cine-

ma, s. 388n.) Snažil jsem se vybírat filmy z širokého rejstríKU žánro a tv1lrc1l,m1lj vzorek se však rídí
hlavními uvedeními a neplatí tedy pro exploitacní filmy nebo tituly, které byly urcené rovnou pro video-
distribuci.

11) Podrobný rozbor Peckinpahova rychlého strihu, viz Bernard F. Dukore, Sam Peckinpah's Feature
Films. Urbana 1999, s. 77 - 150.
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nekolik PDZ v rozmezí trí až ctyr sekund, a to vetšinou u filmfiovlivnených hudebními
videoklipya také ve snímcích akcních, napr.: PINK FLOYD:THE WALL(1982), OHNIVÉ
ULICE(1984), H[GHLANDER(1986) a Top GUN(1986).

Na sklonku osmdesátých let se velká rada filmfi chlubila poctem 1500 ci více záberu.

Brzy prišly na radu filmy cítající 2000 až 3000 záberu, jako napr. JFK (1991) a POSLED-
Ní SKAUT(1991). Na konci století se objevily filmy s 3000 až 4000 zábery (ARMAGEDDON,

1998; VíTEZOVÉA PORAŽENí,1999). V mnoha prípadech klesla prumerná délka zábe-

ru úžasne nízko. VRÁNA(1994), U-TURN(1997) a OSPALÁDíRA(1999) dosáhly prumeru
2,7 sekund; EL MARIACHI(1993), ARMAGEDDONa SOUTHPARK:PEKLONAZEM[(1999)

2,3 sekund; a SMRTlHLAV(1998), nejrychleji strižený hollywoodský film, jaký jsem na-

šel, 1,8 sekund. V letech 1999 a 2000 se pravdepodobná prfimerná délka záberu typic-
kého filmu v jakémkoli žánru pohybovala v rozmezí od trí do šesti sekund.'2)

Dnes je strih u vetšiny filmfi rychlejší než v jakémkoli jiném období americké studiové vý-

roby. Ve skutecnosti mfiže rychlost strihu brzy dosáhnout svého stropu; je težké predsta-

vit si celovecerní narativní film, který by mel na záber v prumeru méne než 1,5 sekund.
Vede tedy rychlý strih k "post-klasickému" zhroucení prostorové kontinuity? Není sporu

o tom, že strih nekterých akcních sekvencí je natolik rychlý (a jejich inscenace nato-

lik neohrabaná), že prestávají být srozumitelné.l3J Velká cást rychle strižených sekvencí
zfistává nicméne prostorove koherentní, jako napr. v jednotlivých pokracováních SMHTO-

NOSNÉPASTI,NEBEZPECNÉRYCIlLOSTIci SMHTONOSNÉZIIHANE.(Necitelnost nekterých akc-
ních scén lze nekdy zcásti pripsat na vrub tomu, že bylo špatne odhadnuto, co bude ješte

možné dobre precíst na velkém plátne, jak naznacuji níže.)

12) Barry Salt shledává, že v období od [958 do [975 se "strední (,OZ" zkracuje z 1[ sckund usi ua 7 u v le-
tech 1976 až 1987 prodlužuje na 8,4 sekund, ackoli pozd(~jšívýsledky považuje zu provizorncjší (Film
Style and Technology, s. 265, 283, 296). Mé výsledky se v pfípUtle prvního období zbrabu shodují s jdlO,
ale pokud jde o druhé období, nenacházím mlloho dilkazil pw to, že hy záhery nu'ly tendenci sc pwdlu-
žovat. Tuto neshodu nemohu plne vysvetlit, ale mohly ji ovlivnit dva fuktory. Za prvé - Sultovo odhodlá-
ní hledat jedinou "strcdllí PDZ" namlsto souhora vlee ci mén/<pravdepodolmých alternativ vede usi k ji-
nému výsledku, nehot n/<kolikfilmil s velmi dlouhými zál,,'ry, jako jsou uapr. ty od Woodyho Allella,
mohou pn'lmer zvýšit o víc, než o kolik jej pár velmi rychlc striženýeh filmil dokáže snlžit. Jestliže vet-
šinu filmil tohoto obdohl dosahuje podle Salta v I,n'lmeru okolo šesti sekund, nckolik filmil s dvanácti
až dvaceti sekundovou PDZ zvedne pn~mer výš, než o kolik jej mMe i velká rudu filmil s roz od 2 do
4 sekund srazit. Za druhé - Suit v jediném textu, kde vysvetluje svou metodu práce s filmy, nuznucuje, že
k vypocítánI adekvátního (,OZ postací soucet záben'l z pn'lbehu prvních 30 až 40 minut filmu (Statistical
Style Analysis oj Motum Picture. "Film Quarterly" 1974, c. 1, s. 14n). Z vlastní zkušeuosti vím, že nu
tento predpoklad se v prípade soucasných lilmil nedá spoléhut, nebot v rade z nich se strih v záverec-
ných partiích podstatne zrychluje. Prvních 55 minut CELISTI(1975) vykazuje PDZ 8,8 sekund, avšak
jako celek má tento film PZO 6,5 sekund. Pokud bychom si vzali jako vzorek pouze prvních 35 minut
ZWDE)UTtl (1994), došli bychom k výsledku 10,8 sekund, PDZ celého snímku je ovšem 7,7 sekund.
Mnoho moderních filmari!, zdá se, zámerne zatežuje první cást svých filmil dlouhými zábery, aby umoc-

nila rychlý strih záverecného vyvrcholení. Je tedy možné, že nekteré Saltovy výpocty, týkající se let 1976
až 1987, vycházejí pouze ze vzorkil úvodních partií.

13) Todd McCarthy poznamenává, že v ARMAGEDDONU"je vizuální projev režiséra Baye natolik zbesilý
a chaotický, že casto nelze ríci, kterou lod ci postavy práve sledujeme nebo které veci spolu navzájem

souvisejí" (Todd Me C a rt h y, Noisy 26 ,Armageddon' Plays .Con' Came. "Variety", 26.6. - 12. 7.
1998, s. 38).
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Dfiležitejší ale je, že žádný film není pouze jednou dlouhou akcní sekvencí. Vetšina scén

zobrazuje rozhovory a zde se rychlý strih uplatnuje zejména pri strídání záber/protizá-

ber. Jak jinak by mohli OBYCEJNíLIDÉ(1980) dosáhnout PDZ 6,1 sekund, DUCH(1991)
5,0 sekund a NAPOKRAJIsLÁVY(2000) 3,9 sekund? Strihaci mají ve zvyku provádet strih

pri každé replice a vkládat více záberu reakcí (reactionshots), než kolik bychom našli
v období mezi lety 1930 až 1960.
To, že se dialogové scény stavejí z krátkých záberfi, ciní tento nový styl nesporne elip-
tictejším, využívá se méne ustavujících záberu a dlouhotrvajících dvojzáberu.14)Kla-
sická kontinuita, jak ukázali již Kulešov a Pudovkin, je ze své podstaty redundantní:
záber/protizáber opakuje informace o pozici postavy, které poskytl již záber ustavující,
a totéž ciní i smery pohledfi a prostorová orientace figur. Filmari ve jménu posílení
dialogové výmery vypustili nekteré z redundantních prvkfi daných ustavujícími zábery.
Soucasne s tím však rychle strižený rozhovor potvrdil premisy 1800 systému insceno-
vánLl5)Vechvíli, kdy jsou zábery tak krátké, kdy se ustavující zábery zkracují, odkládají
ci zcela vynechávají, musejí být naopak smery pohledfi a úhly v rozhovoru o to jedno-
znacnejší a osa akce musí být striktne dodržována.

1.2 Dvoupólové extrémy v délce objektivu

Od desátých do ctyricátých let mely normální objektivy užívané ve Spojených státech
pro natácení celovecerních filmfi ohniskovou vzdálenost 50 mm nebo dva palce.)6)Del-
ších objektivfi, od 100 mm do 500 mm ci více, se bežne užívalo pro detaily, zejména ty
mekce zaostrené, a pri sledování rychlých dejfi na dálku, napr. zvírat ve volné prírode.
Objektivy s kratší ohniskovou vzdáleností (širokoúhlé), obvykle 25 mm ci 35 mm, prišly
na radu tehdy, když chteli filmari dosáhnout vysoké ostrosti v nekolika plánech nebo
u celkfi preplnené scény. V prubehu tricátých let se filmari cím dál více spoléhali na ši-
rokUlíhléohjektivy, což byl trend, který pozdeji proslavil OBCANKANE(1941), a normální
objcktiv se od té doby definoval ohniskovou vzdáleností 35 mm. S príchodem sedmdesá-

tých lel umožnila rada anamorlotických procesfil7) filmarfim používat širokoúhlé objek-
tivy a deformující úcinky, jež byly pro tyto objektivy charakteristické (vypouklé okraje

[4) Dvojzáb/<rclII(two-shot) je mínen záber - obvykle polocelck nebo polodetail- dvou postav (mluvící a na-
slouchajícC), videných vetšinou z prolilu neho poloprolilu. Dvojzáber je alternativní možnostI snímání
dialogových scén vzhledem k analytictejší figure záber/pwtizáber (pozn. red.).

15) ,,180° systém" je zákludním principem konstrukce prostoru v tzv. kontinuitním stylu klasického filmu.
360° prostor IiImované scény je rozdelen osou akce - imaginárnl stredovou linií procházející ze strany

na stranu dvema nejdilležitejšími body dané scény (ty nejcasteji predstavujI dve hovorící postavy) -
na dve 180° pole. Kamera snímající akci se sice milže n'lzne pohybovat a prostrednictvím strihu menit

pozice, ale behem jedné scény musí zastat pouze v jednom z techto polí. Díky tomu mohou být zacho-
vány jednoty smen'l pohybu, pohledil a pozadí napríc dílcími zábery a divák navzdory cetným strihilm
neztratl prostorovou orientaci (pozn. red.).

16) 1 palec = 2,54cm (pozn. prekl.).
17) Anamorfotickým procesem se míní metoda výroby širokoúhlého formátu horizontálním stlacením obrazu

pomocí tzv. anamorfotické predsádky na objektivu kamery pri snímání ajeho následným roztažením po-
mocí obdobné predsádky na objektivu projektoru pri projekci (pozn. red.).
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obrazu, zvelicení vzdáleností mezi popredím a pozadím), se vystavovaly na odiv v tak vý-

znamných filmech, využívajících systému Panavision, jako byly napr. TELESNÉVZTAHY
(1971) a CÍNSKÁCTVRT(1974).18) Od té doby filmari používali širokoúhlých objektivfi za

úcelem dosažení obsáhlých ustavujících záberu, polodetailfi (medium shOIS)'")s výraz-

nou interakcí predního a zadního plánu a groteskních detailfi. Roman Polanski, bratri
Coenové, Barry Sonnenfeld a nekolik dalších filmart. ucinili ze širokoúhlých objektivfi
pilír svého vizuálního stylu.

Ješte více filmart. se uchylovalo k dlouhoohniskovým objektivfim. Zásluhou vlivných
evropských filml'1 jako napr. Muž A ŽENA(1966), rozvoje renexních hledáckfi,201 tele-

objektivfi211a transfokátorfi, prílivu nových režisérll z televize a dokumentárního filmu,

jakož i dalších faktoru, zacali režiséri snímat mnohem více záberu dlouhoohniskovými

objektivy. Protože dlouhoohniskové objektivy približují i dosti vzdálené deje, mfiže být
kamera od svého objektu pomerne daleko, což se ukázalo jako výhoda pri natácení exte-

riéru. Dlouhé objektivy však dokázaly ušetrit cas i pri natácení interiérových scén a sní-
mání více kamerami, které v sedmdesátých letech získávalo na stále vetší oblibe, casto

vyžadovalo dlouhé objektivy, aby se jednotlivé kamery udr].ely navzájem mimo dosah.
Dlohoohniskové objektivy mohly nazna<":ovat hud dokumentární bezprostrednost, nebo

stylizované zploštení, v dllsledku kterého postavy vypadaly, jako když krácí nebo beží na
míste Uako v proslulém záberu Benjamina, ženoucího se na Elaininu svathu v ABSOLVEN-

TOVI/1967/)!21

Dlouhoohniskový objektiv se stal a stále je univerzálním násl rojem pro rámování de-

taill'1, polodetailfi, záberfi pres rameno, ale dokonce i záberll ustavujících (obr. 1 - 2).
Robert Altman, Miloš Forman a další režiséri jsou schopni dlouhý objektiv použít sko-

ro pri každém usporádaní scény. Tyto nové objektivy prinesly i nekolik vedlejších pro-
duktll stylu, jako je napr. strih "setrením" ("wipe-by" CUL)!" Zde záber prostrednictvím

18) Viz David Bor d we II,On thelIistory of Film Style. Camhridge 1997, s. 2a8 - 244.
19)Medium shot neboli rnid shot je v angloamerieké lileratufeohvykle definován jako l.ábi<rsnímajíd figu-

ryod pasu nahom n"ho celé sedí,'ífigury,který mMe rámoval více poslav a poslihlloutjejich vztah k 1'0-

uHH, byt ve znai<ne omezellém výs"ku. Typologi,' tzv. velikoslí zábert'luvádcná v c,'ské lit"raluf,' není

jednolná a není ani kompalihilllís angloameriekou - mj. v ní "hybí "kvivalt",tpro I"'žllýtermín "",dium
S/lOt.Protože nekteré i<eskéa velšina angloau",rických Imblikad definují polodelail figurou rámovanou
od prsou nahom ijiné ceské pfímcky od loktt'lnelm od pasu nahom), j" lreba siluovat medium .,hot mezi
"polodetail" (medium cI""e-lIp) a "polocelek" (medium loug S/lOt)a jeho ztotožncní s "polodetnil"m"
ehápat jen jako približný preklad. V následujícímtexlu bude lermín polodelail používán - až na jedinou,

v závorce upresncuou výjimku - ve významu anglického medium shot (p01.J\.red.).

20) Kameras reOexnímhledáckovýmsystémemvyužívázrcálkana rolacní "Iverce neho poloprosvilného
skleneného hranolu k tomu, abykameramanovi umožnila pozorovat snímaný objekt bchem nalácení prí-
mo skrz objektiv. a tudíž bez paralaxy (p01.n.red.).

21) Teleobjeklivy jsou objektivy s dlouhou ohniskovou vzdáleností, kleré cleny objektivu oplicky zasunují
do sebe a ciní je fyzicky kratšími, než je uvádená délka jejich obniskové vzdálenosli. Základní objektiv
o délce 500 mm je proto fyzicky delší než teleobjekliv se slejnou ohniskovou vzdáleností. Viz Paul
Wh e e Ie r, Practical Cinematography.Oxfor.!2000, s. 28.

22) Více o tomto Irendu viz D. Bor d w e II, On the Hiswry of Film Style, s. 246 - 253.

23) Verna Fieldová lohoto lennínu užívá ve sbornfku: Tony Ma c k I i n - Nik Pic i (eds.), Voices from

the Set: TheFilm Heritage lneeroiews.Lanham 2000, s. 243; kde rozebírá zábery z CELISTÍ,uvedené na
fOlografiích 3 až 5.
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dlouhoohniskového objektivu vybere postavu, a pak neco, co je blíž ke kamere (nejaký

dopravní prostredek, strom, kolem kterého kamera prejede) zvolna vklouzne do výhledu;
ve chvíli, kdy je náš pohled zcela zakrytý, prichází strih; když prekážka ze záberu zmi-

zí, je figura zarámována z menší vzdálenosti (obr. 3 - 5). Podo~ne otevrely dlouhoohnis-

kové objektivy cestu zámerne zdfiraznovanému preostrování, které nabylo na dfiležitosti
v šedesátých letech a které bývá v soucasnosti sladeno s pohybem figur, címž vznikají

pohyblivé kompozice do hloubky (obr. 6 - 8).
Používání extrémních ohniskových vzdáleností objektivu se pocínaje šedesátými lety sta-

lo charakteristickým znakem zesílené kontinuity. Arthur Penn pro film BONNIEA CLYDE
(1967) použil objektivy v rozmezí od 9,8mm do 400mm!" Výhody dlouhoohniskových
objektivfi ocenila i rada režiséru z generace "movie bra~"25J, kterí ale rovnež toužili
zachovat tradici hloubky ostrosti ze ctyricátých let. A tak Francis Ford Coppola, Brian

Oe Palma ci Steven Spielberg v rámci jednoho filmu volne strídali dlouhé objektivy se

širokoúhlými!") Robert Richardson vzpomíná, jak se na nej pri konkurzu na místo kame-

ramana pro film SALVADOR(1986) obrátil režisér Oliver Stone: "Mám pro vás jen jednu
otázku. Je možné na dlouhoohniskový objektiv nastrihnout širokoúhlý?" Richardson si

v tu chvíli pomyslel: "Deláte si legraci? Ovšemže je to možné. Žádný problém. "27)

1.3 Bližší rámování v dialogových scénách

Od tricátých let až hluboko do let šedesátých režiséri casto rozehrávali dlouhé úseky
scén v americkém plánu, který herce porezává ve výši kolel1 ci v polovine stehen. Tako-
véto rámování umožnovalo dlouhé dvojzábery, ve kterých vynikla tela hercfi. S koncem

šedesátých let byly tyto dvojzábery casto nahrazovány jednozábery (singles): polodetai-

ly nebo detaily, které ukazovaly pouze jednoho herce. Jednozábery byly samozrejme bež-
nou alternalivou i v ére studií, ale v posledních desetiletích mají filmari sklon budovat

scény prevážne z jednozáberu. Jednozábery režisérovi dovolují promenovat prostrednic-
tvím strihu tempo scény a vybírat z výkonu každého herce to nejlepší!8)

Spocívá-Ii scéna na rychle strižených jednozáberech, musí filmar najít neotrelé zpfisoby

jak zdflraznit jisté repliky ci reakce tváre. Slandardním postupem je diferencovat veli-
kosti záberll, ale po konci šedesátých let stáli filmari i v tomto ohledu pred zúženým rej-
stríkem možností. Ve ctyricátých letech mohl filmar pojmout postavu v americkém plá-
nu, v medium shot (odpasu nahoru), polodetailu (od prsou nahoru), standardním detailu

(celá Ivár) a velkém detailu (cást tváre). Když americké plány a souhrnná rámování

prestávaly být tolik bežné, došlo k posunu v normách; v mnoha filmech se východiskem

24) John Bel t () n, The Bionic Eye: Zoom Esthetics, "Cineaste" 1980 - 1981, c. 1, s. 26.
25) Movie brats (bral = spratek, fakan, škrvne) -Iennín oznacující generaci mladých, prevážne univerzilne

vzdelaných filmart'l(F. F. Coppola, G. Lucas, M. Scorsese, S. Spielberg ad.),klefídali novou Ivár holly-

woodskému filmu sedmdesátých let(pozn. prekl.).

26) Více na loto léma viz D. Bor d we 11,On the History of Film Style, s. 253 - 260.

27) James R io rd a n,Stone:The Controversies. Excesses. and Exploits of a Radical Filmmaker. New Y ork

1995, s. 154.

28) Viz Jon B o o rsIin,MakingMovies Work: Thinking Like a Filmmaker. Los Angeles 1990,90 - 97.
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pro rámování dialogu stal prostorný polodetail, snímaný "pres rameno" postavy (over-

-the-shoulder).'}9) Filmari zacali pracovat s tesnejší stupnicí, od dvoupolodetailu k jedno-
záberu ve velkém detailu.

Když byly zavedeny systémy širokoúhlého filmu, tvarci se casto cítili být odkázáni na

celky až polodetaily, ale na sklonku šedesátých let opet mohli, cástecne zásluhou ostrej-
ších a méne zkreslujících objektivu Panavision, uplatnit i bližší širokoúhlá rámování.

Široký formát ve skutecnosti dává blízkým jednozáberum jednu opravdovou výhodu: ten-

dence umistovat tvár herce mimo stred záberu ponechává viditelnou znacnou cást pro-
stredí scény, což snižuje potrebu ustavujících a znovu ustavujících záberu. Když herci
zmení pozici, není nutne zapotrebí nového ustavujícího záberu: v prípade tesného rá-

mování je pohyb protagonisty casto vecí "vycištení" polodetailu. (Herec A odchází v po-
predí ze scény, projde pred B; pohled kamery .se na chvilku pozdrží na B, než strihneme

na A, jak práve vchází do dalšího polodetailu.) Celek nyní casto slouží ke clenení scény,
vymezuje fáze deje nebo udává vizuální rytmus, kterého již detaily kvuli svojí frekvenci

nedosáhnou.30) Nevzdálenejší rámování scény se muže docela dobre objevit až na samém
konci, v podobe césury.

Nejpodstatnejší je, že požadavek tesnejších pohledu zúžil hercum škálu použitelných
výrazových prostredku. V ére studií filmar používal celé telo herce, nyní jsou však herci

v první rade tváremi."'1 "Dynamické fixování" (dynamic blocking)"2) znamená pro Antho-
nyho Minghellu nikoli choreograficky vést nekolik hercu v širokém pohledu, ale nechat

jednoho herce vstoupit do detailu."') Nejduležitejšími zdroji informací a emocí se stala

ústa, obocí a oci, herci musejí své výstupy dávkovat napríc ruznými stupni intimního rá-
mování.

Rychlejší tempo strihu, dvojpólové extrémy v délce objektiva a príklon k tesným jed-
nozáberum, to jsou ty nejcastejší rysy zesílené kontinuity: prakticky v každém soucas-

ném mainstreamovém filmu se tyto rysy projevují. Trebaže jsem tyto faktory v zájmu

výkladu izoloval, každý jde ruku v ruce s ostatními. Sevrenejší rámování umožnuje
rychlejší strih. Preostrování vytvárí uvnitr záberu to, co strih mezi zábery: oblasti zájmu

odhaluje postupne (spíš než simultánne, jako v klasických príkladech velké hloubky

29) Jako over-the-shoulder shot je oznacován záber, který kamera snímá zpoza postavy. Na jedné strane obra-
zu ponechává viditelné její rameno, zátylek a týl hlavy a na druhé rámuje vzdálenejší objekt ci postavu,
na než se první postava dívá (pozn. red.).

30) "Vrátíte-Ii se uprostred scény k hlavnímu záheru (tnaJter shot) ci dokonce záberu ustavujícímu, umožní-
te této scéne dýchat, nebo jí naopak dáte rytmus, který obdarí vaše detaily ješte vetší silou a intenzitou."

Paul Se y d o r, Trims, Clips, arui Selects: Notes Jrom the Cutting Room. "The Perfect Vision" 1999,
c. 26, s. 27. (MaJter shot je kontinuální záber scény v jejím celku, do nejž jsou prostrihávány polodetai-
ly a detaily jako jeho doplnky - pozn. red.)

31) Patrick Tucker v celé své práci Secrets oj Screen Acting (New York 1994) vycbází z predpokladu, že
filmové herectví je záležitostí tváre. Radí herdlm, jak v tesných záberech nejlépe nastavit své tváre
do kamery, jak v detailu reagovat ajak hovorit (s. 44n, 55 - 57,75). Fixování pozic, pripomíná Tucker,
"je zpC.sob,jak dosáhnout toho, aby kamera videla vaši tvár" (s. 129). Viz rovnež Steve Car I s o n,
Hitting Your Mark: What Every Actor Really Needs to Know on a Hollywood Set. Studio City 1998,
s.23-47,63-8l.

32) Blocking znamená plánování pozic a pohybC.protagonisty vzhledem ke kamere (pozn. red.).
33) Jay H o I den, Alter Ego. "American Cinematographer" 2000, c. I, s. 70.
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ostrosti ve filmech Wellese ci Wylera). Všechny tyto možnosti pak mohou doprovázet
techniku ctvrtou.

1.4 Odpoutaná kamera

Vyskytují-li se ve filmech delší zábery a plnejší rámování, je kamera obvykle v pohybu.

S príchodem zvuku se pohyb kamery stal jedním ze základa populárního filmu, který se
neprojevoval pouze okázalými jízdami ci zábery z jerábu, které casto film zahajovaly, ale

rovnež jemnými prerámováními doleva ci doprava, prostrednictvím kterých se postava
udržovala v centru. Pohyby dnešní kamery jsou ostentativním rozšírením pohyblivosti

kamery, která zevšeobecnela v prubehu tricátých let.

Všimneme si napríklad dlouhotrvajícího sledujícího záberu (following shot), ve kterém

sledujeme pohyb postavy po dlouhé dráze. Tyto virtuózní zábery se rozvíjely ve dvacá-
tých letech, do popredí vystoupily na zacátku zvukového filmu (ŽEBRÁCKÁOPERA,1931;

ZnZVENÁTVÁR,1932 apod.) a tvorily stylovou signaturu u Ophiilse ci Kubricka. Bravur-

ní sledující zábery zdomácnely i v díle Scorseseho, Johna Carpentera, Oe Palmy a dal-
ších režiséro "nového Hollywoodu". Zcásti vlivem techto významných postava také díky

lehcím kamerám a stabilizátorom polohy kamery typu Steadicam se stal záber sledující

jednu ci dve postavy po chodbách, z místnosti do místnosti, dovnitr a ven a zase zpátky
necím všudyprítomným."1 Totéž lze ríct i o záberu z jerábu, který dríve vyznacoval dra-

matický vrchol filmu, ale nyní slouží jako bežná ozdoba. Oživuje montážní sekvence
a momenty expozice: scénu zahajuje pohled z vysokého úhlu na príjezd auta, potom,

když nekdo vystoupí a krácí k domu, se s kamerou sneseme dolu. "Když se jde dneska

nekdo vymocit, prijde vetšinou na radu záber z jerábu,""1 poznamenává Mike Figgis.
Dnešní kamera se neprestává toulat dokonce ani tehdy, když se nic jiného nehýbe.'61

Kamera najede - pomalu, ci rychle - až na tvár herce (tzv. push-in). Nájezdy nejenže

zdaraznují moment realizace, ale také vytvárejí nepretržité napetí, jako když je pasáž
záber/proti záber pojata v prostrizích dvou nájezda. Hlavním záberem (master shot) je

casto velmi pomalá kamerová jízda dopredu ci do stran, zvaná "moving master". Nebo

muže kamera pomalu opisovat oblouk kolem jediného herce ci páru."1 Bežnou variantou
je zacít sekvenci obkroužením ci bocním pohybem míjejícím nejaký prvek v popredí,
budovu, auto ci strom, kdy kamera objevuje svaj predmet zájmu. Zatímco ve tricátých

34) Pojednání na toto téma srov. Jean-Pierre G e u e n s, Visuality arui Power: The Work oj the Steadicam,
"Film Quarterly" 1993 - 1994, c. 2, s. 13n. Viz také Serena F e r r a r a, Steadicam: Techniques arui
Aesthetics. Oxford 200l.

35) Cit. dle Mike F i g g i s (ed.), Projections 10: Hollywood Film-makers on Film-making. London 1999,
s.108.

36) O nekolika typech pohybC.soucasné kamery pojednává: Jeremy V in e y a rd, Setting Up Your Shots:
Great Camera Moves Every Filmmaker Should Know. Studio City 2000, s. 35 - 50.

37) V HRANiCíCHLÁSKY(1999) se Neil Jordan snažil oddelit tlashbacky tak, že ve scéne zasazené do minu-
losti nechal kameru kroužit kolem postav jedním urcitým smerem; ve scénách z prítomnosti kamera opi-
suje oblouky smerem opacným. Viz David H eur i g a kol., Impeccable Images. "American Cinema-
tographer" 2000, c. 6, s.92, 94.
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1.Jerry Maguire: Když Jerry poté, COdo.ltal výpoved: odcház( ze ..vé kanceláre,
teleobjektiv poskytne velký celek. . .

Foto arehiv

letech mohla scéna zacínat detailem významného predmetu a na nej navázat odjezdem,
soucasní filmari zacínají nedlHežitou cástí scény a pak, jako by se rozhrnovala opona,
kamera klouže doleva nebo doprava, aby odhalila akci.
V polovine devadesátých let byl velmi bežným zp~sobem, jak ukázal lidi shromáždené
kolem jakéhokoli stolu ci stolku - jídelního, karetního, operacního -, spirálovitý pohyb
kolem nich. Tyto krouživé zábery mohou být dlouhé (výrocní obed sester v HANEAJEJfCH
SESTRÁCH,1985) nebo krátké (úvodní scéna v restauraci z GAUNEHu,1992). Krouživá

kamera se taky stala otrepaným zp~sobem zobrazení mileneckého objetí (možná jako vý-
p~jcka z VERTlGA).Oe Palma toto otácivé sevrení pojal opravdu s nadsázkou ve své Po-

SEDLOSTI(1976),38) predmetem parodie se pak stalo ve snímku BYLJSEMPRITOM(1979),

kde se Chauncy Gardener ucí líbat tak, že sleduje objetí televizního páru, zachycené
opulentní 3600 jízdou.

Jako stylistickou figuru možná odpoutanou kameru zpopularizovaly horory z konce sedm-

desátých let, což naznacuje, že prodlévající, lehce rozechvelá kamera m~že predstavovat

38) Pohyby kamery ve snímku POSEDLOSTvypadají nenápadne v porovnání s výstredním kroužením kolem
hrešící dvojice ve DVOJNíKOVI(1984).
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2. .. .po kterém následuje bližš( celek,
. rovnež sn(maný teleobjektivem

Foto archiv

hledisko monstra. Samotný postup ale dozajista tomuto hororovému cyklu predchází,

nebot znepokojive plíživé zábery nacházíme už v BULLlTTovEPRfPADU(1968), CfNSKÉ
CTVRTI,DLOUHÉMLOUCENf(1973)a VŠECHPREZIDENTOVÝCHMužfcH (1976).PaulSchra-
der dokonce naznacil, že nemotivovaný pohyb kamery, tak príznacný pro evropské reži-

séry jako Bertolucci, se stal charakteristickým znakem amerických režiséru jeho gene-
race."") Dnes již nebývá zvykem, aby byl nejaký dlouhý záber, byt by šlo treba o celek,

statický.

Soucasný styl tvorí víc než jen tyto postupy; úplný výcet by musel vzít v úvahu prinej-
menším vestrihy po ose (axial cut-ins),40) desaturovaná a monochromatická barevná

pojetí, zpomalený pohyb a natácení rucní kamerou. A ne všichni filmari tento styl vstre-

bali ve všech jeho aspektech. EPIZODA1: SKRYTÁHROZBA(1999) má stejne jako ostatní

pokracování HVEZDNÝCHVÁLEKdocela rychlý strih,") ale vyhýbá se extrémne tesnému

39) Kevin J a c k s o n (ed.), Schrader on Sehrader. London 1990, s. 211.
40) Cul-in je vložený záber, jenž nás prenáší na nejaký detail celkové scény (pozn. red.).

41) HVEZDNÉVÁLKY(1977) mají roz 3,4 sekund, což je pro sedmdesátá léta docela nízké císlo. NÁVRATJE-

DlHO (1983) má roz 3,5 sekund a roz EPIZODY1: SKYRYTÉHROZBY(1999) je 3,8 sekund.
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3. Celisti: V záberu teleobjektivem nácelník Brody
s obavami pozoruje priboj

6. 1. A. prfsne tajné: Ve dvojzáberu dlouhoohniskvvým objektivem
ríká Exley svému kapitánovi, že uderí na podezrelé

4. Postava, která vstoupí z pravé strany plátna,
zprostredkuje "neviditelný" strih setrením...

7. Když se otocí a v odhodlání z&tane stát,

preostríme na nej

l
I
I

5. ...který odhaU bližší pohled na Brodyho
Foto archiv

8. Odchází a mírné prerámování smerem dola ukáže v pozadí skeptického Vincennese
Foto archiv
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rámování a toulající se kamere. Lucas, který patrí ke generaci poválecné populacní

exploze, tíhne spíše ke stylovým normám poloviny šedesátých let nežli k ARMAGEDDO-
NUa MATRIXU(1999). M. Night Shamalyan naopak uplatnuje dnešní techniky rámování,
ale ponechává svým záberum neobvyklou délku (18,2 sekund ve VYVOLENÉM/2000/).

Nicméne v souhrnu tyto ctyri techniky utvárejí význacné a všudyprítomné rysy sou-

casného stylu.

2. Mezinárodní základna

Zákonitosti, které jsem rozvrhl, jsou dosti obecné; další výzkum by mohl pomoci zpres-

nit naše chápání jejich vývoje. Popsaný styl zjevne nevykrystalizoval naráz. Strih se

zrychlil v prubehu šedesátých let, kdy se rozšírily dlouhoohniskové objektivy a nápadné
preostrování. Ducaz na vetší pocet jednozáberu, bližší pohledy a odpoutanou kameru se,

jak se zdá, sporadicky rozvíjel v prubehu let šedesátých a sedmdesálých. Po(~álkem osm-
desátých let tyto techniky vykrystalizovaly do dnešního stylu a pravdepodobne díky

úspešným filmum jako SUPERMAN (1978), DOBYVATELÉ ZTHACENÉ AIICIIY (1981), ŽÁII Tt-LA

(1981) a TOOTSIE(1982) nabyly na pritažlivosti. Zesílená kontinuita zacala být ve stu-

dijních osnovách filmových škol i príruckách považována za bernou minci. Gramatika

filmového jazyka Daniela Arijona, ucebnice, klerou profesionální režiséri obcas pri plá-

nování scény otevírají, je prakticky kompendiem vznikajících slylu strihu a inscenová-

ní.421Pozdejší prírucky pripojují i poucení o bocních pohybech kamery:'"
Videno z jiného úhlu má ale prístup zesflené kontinuity puvod, který sahá nekolik dese-

tiletí do minulosti. Pozdní nemé filmyjako treba ŽI':IIHÁCIŽiVOTA(1928)se velmipodoba-
jí tem dnešním: rychlý strih, rozhovory rozehrávané v tesných jednol.!íberech, od pouta-
né pohyby kamery. Kulešov a Pudovkin svým dtJrnzem na potlaeení ustavujíd(,h l.áb(~r1\

ve prospech detailu tváre vlastne prosawvali ranou verl.i wsílené kontinuily'" a dnešní
divocejší jízdy pripomínají Abela Gance (NAI'OLEON,1927) nebo Marcela L'llerbiera

(L'AHGENT,1928). S príchodem zvuku se rychlému strihu a pružným jíl.dám postavily do
cesty neskladné kamery a l.vuková l.áwamová zaríl.ení. Protože se s kamerami tak težko

manipulovalo, byl' jen kvuli l.mene scény, zacali se rcžiséri priklánet k pojímání scén
v pomerne dlouhých záberech. Tento zvyk se udržel celá desetiletí. Zdá se, že až v šede-

sálých letech získala výroba populárních filmu nazpet cást pohyblivosti a rychlosti ne-

mých filmtJ.

Zameroval jsem se na film masového trhu, ale ani filmy mimo strední proud zesílenou

kontinuitu nutne neodmítají. Allison Anders, Alan Rudolph, John Sayles, David Cro-
nenberg a další americtí nezávislí ve vetšine ohledtJ z tohoto stylu teží. Hlavním rozlišu-

jícím znakem nehollywoodských režisértJ je vetší prtJmerná délka záberu. Pro Quentina

42) Arijon kupríkladu predpokládá, že hlavní oporou režiséra budou tesné detaily; viz Grammar oj the Film
Language. London 1976, s. 112.

43) Viz napr. Steven D. K a t z, Film Directing Shot by Shot: VisualizingJrom Concept to Screen. Studio City
1991, s. 300, 315.

44) Lev K u I e s h o v, Art oj the Cinema. In: Ronald Le v ac o (ed.), Kuleshov on Film, Berkeley 1974,
s. 67 - 109; V. I. Pud o v k i n. Film Technique and Film Acting. New York 1960,87 -109.
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Tarantina, Hala Hartleyho ci Whita Stillmana je typická práce se zábery o prumerné

délce osm až dvanáct sekund, pricemž PDZ SMRTÍCÍHOBUMERANGUBillyho Boba Thorn-

tona dosahuje pozoruhodných 23,3 sekund. Dlouhé zábery v nízkorozpoctovém sektoru

príliš neprekvapují; odhlédneme-Ii od estetického závazku zamerovat se na herecké vý-
kony, mohou režiséri, kterí si dlouhé zábery peclive naplánují, tocit levne a rychle. Je ale

pozoruhodné, že když se z nezávislého tv1\.rce stává mainstreamový, strih jeho film1\.se
zpravidla zrychluje. Jim Jarmusch se pohybuje od jednozáberových scén snímku PODIV-
NEJší NEŽRÁj (1984) ke stále kratším PDZ (TAJUPLNÝVLAK,1989: 23 sekund; Noc NA
ZEMI, 1991: 11,3 sekund; MRTVÝMUŽ,1995: 8,2 sekund; GHOSTDOG: CESTASAMURAJE,

1999: 6,8 sekund).
Tytéž výrazové postupy, na které jsem poukázal, používá i mnoho snímktJ vyrobených mi-
mo Severní Ameriku. Werner Herzog (AGUIRRE,HNEVBOŽÍ,1972), Rainer Werner Fass-

binder (napr. CÍNSKÁRULETA,1976; TOUHAVERONIKYVOSSOVÉ,1982) a režiséri cinéma

du look jako Jean-Jacques Beineix (DIVA,1981) a Léos Carax (ZLÁKHEV,1986) uplat-

novali postupy zesílené kontinuity, jak vznikaly v Hollywoodu. Tyto techniky lze nalézt
v BRUTÁLNíNIKITE(1990) Luca Bessona, PORTRÉTUDÁMY(1996) Jane Campionové, ve
filmu LOLABEžíO ŽiVOT(1998) Toma Tykwera a nekolika filmech Neila Jordana. V širší

perspektive se zesílená kontinuita stala prubírským kamenem populárního filmu ostat-
ních zemí. Tento nový styl byl výhodou pro okrajové národní kinematografie; detaily,

rychlý strih, rOl.hýbaná rucní kamera, dlouhé objektivy v exteriérech a scény postavené
z jednozábertJ, to vše bylo príznive naklonené nízkým rozpoctum. John Woo a Tsui Hark

v Hongkongu b(~hem osmdesátých let prepracovali západní normy a vytvorili okázalý styl,
který tak dosahuje l.esfleného zesílení.451Bylo nasnade, že se v roce 1999 projeví všech-

ny známky zesílené kontinuity i v masove distribuovaných filmech z Thajska (NANGNAK),

Koreje (SIII/lI; n:u. ME SOMETHlNG),Japonska (MONDAY)ci Anglie (SBALPRACHYA VYPAD-

NI).Zesílená kontinuita nyní predstavuje základní styl jak pro mezinárodní masove distri-

buovaný film, tak pro znacnou cást vývozního "umeleckého filmu".

3. Nekteré pravdepodobné zdroje

Co dalo Vl.niknout této stylové promene? MtJže být svtJdné prihlédnout k širokým kultur-

ním vývojtJm. Je možné, že obecenstva vytrénovaná televizí, pocítacovými hrami a inter-
netem prijímají rychleji strihané snímky lépe než drívejší generace? Nesmíme zapome-
nout na to, že diváci v ére nemého filmu byli dokonale s to prizp1\.sobit se pr1\.merným

délkám l.áberu o ctyrech sekundách ci méne. Nejbezprostrednejší a nejpresvedcivejší

vysvetlení nalezneme, jak tomu casto bývá, v nové technologii, remeslných postupech
a institucionálních okolnostech.

Nekteré aspekty tohoto nového stylu pramení z reflexe požadavk1\. televizního uvádení
filmtJ. Kameraman Phil Méheux poznamenává: "Je škoda, že se vetšina film1\.stále upíná

k tesným detail1\.m a zaplnuje plátno hlavou herce jako v televizi, když je toho tolik, co

45) Viz D. Bor d w e II, Planet Hang Kong: Popular Cinema and the Art oj Entertainment. Cambridge
2000, s. 22 - 25, 162 - 168 a 224 - 245.
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lze ukázat. Styl je ve skutecnosti jen výsledkem toho, co producenti chtejí pro videodis-
tribuci."46)Presvedcení o tom, že televize straní polodetaillim a detaillim, vládne v pru-
myslovémdiskursu již celá desetiletí.471Mohli bychom dodat, že televize, kterou obvykle
sledujeme v rušivém prostredí, potrebuje udržet pozornost diváka tím, že neustále mení
podívanou - ne-li strihem, pak prostrednictvím pohybi\ kamery. Prírucka o televizní vý-
robe z roku 1968 radí, že by režisér mel usilovat o "oživenou podívanou": "Provedte ná-
jezd na predmet, abyste probudili zájem a zamerili pozornost. Použijte odjezd, chcete-li
oblast zájmu rozšírit. Panoramujte z jedné cásti predmetu na další. Opisujte kolem nej
oblouk, abyste dosáhli postupne se menícího pohledu.M.,
Je rovnež di\ležité, že se televizní strih zrychlil ve stejné dobe jako strih ve filmu. Pred
príchodem šedesátých let melo mnoho filmovaných televizních programi\ PDZ deset
sekund a více, ale v desetiletích poté jsem již nenašel žádnou PDZ, která by presahovala
7,5 sekund. Vetšina programi\ spadá do rozmezí peti až sedmi sekund a nekolik (televiz-
ní epizody seriálu DRAGNETz šedesátých let, MES(CNfSVIT)se pohybuje mezi tremi až peti
sekundami. (Strih v televizních reklamních spotech bývá samozrejme ješte rychlejší:

pro patnácti až dvaceti sekundové spoty jsou bežným prumerem 1 až 2 sekundy.) Možná
se tempa strihu v techto dvou médiích zrychlila nezávisle na sobe, ale když v šedesátých

letech zacala studia prodávat televizním spolecnostem své filmy z období po roce 1948,
filmari si zacali být vedomi toho, že všechny celovecerní filmy pro kina nakonec skoncí

v televizi, a to je mohlo vést k tomu, že tempo strihu zrychlili. Rychlý strih ve významných

filmech z pocátku šedesátých let na oplátku možná poskytl model televizi (ob7.vlášte re-
klamním spoti\m a takovým poradi\m, jako byly THE MONKEESnebo ROWAN& MAHTlN'S
LAUGH-IN),která posléze naopak podnítila rychlejší strih u film1\ pro kina.'91
Televize mela na styl zesílené kontinuity vliv i v dalšíeh rovináeh. Film už dlouho re-

krutuje režiséry vyškolené v televizi, takže byehom meli ocekával stylové prcnosy.'O)

46) Cil. dle David W i I I i a m s, Reintrodueing Bmul.,. Jan"", l1o",l. "Amcricnn Cincmatogrnpher" 1995,
c. 12, s. 39.

47) Viz poznámky sesbírané in: Jaek K u IIe y, Take Dne: Teleoisio" Directors O" Direeting. Ncw York 1990,
s. 12,29.45,46,119. Vi" také Frcdcrick Y. S m i t h, Rumbling TI",ug"ts oJa Film Editor. "Allwrkall

Cincmeditor" 1975, c. 2, s. 18n. HidlUnj Mahby nabí"í bystrý mzbor tc\eviwího stylu a jeho vlivu na
film v šedesátých a sedmdesátých letech v kni"e lIaClnle""Enterlainment: lIoUywood and t"e Ideology
ofCon.<e u.,. Lanbam 198:3,s. :329- :337.
Navzdory tomu, jak tato dve média chápou praktici, bychom asi nemeli na moderní filmy nahlfžcl jako
na neco, co jednoduše kopíruje styl televi"e. Pokud jde naprfklml o velikost záberu, neexistnje a nikdy
neexistovala pouze jedna televizní norma, které by se film vymvnával. Talk show a souteže užfvají cel-
ky, zatímco "áklad sitcom~ a soap oper tvorí polodetaily a americké plány. Videohry hývají tradicne rá-

movány v celcích. Filmari se ani tak nesnaží filmy pm kina sladit s programovým tokem televize, jako se
spíše pokoušejí jejich televizní podobe vtisknout odlišný vzhled charakteristickými napjatými detaily
a efektními pohyby kamery, které se v bežném televizním repertoáru najdou jen zrídka. (Dále se zdá,
jako by porady typu AKTAX chtely pripomínat zp~sob, jak filmy z 90. let vypadají v televizi.)

48) Colby L e w i s, The TV Direetor/lnterpreter. New York 1968, s. 164.
49) D~kladný rozbor televizních technik z období, o kterém uvažuji, lze nalézt in: John C a I d w e II, Tele-

visuality: Style, Crisis, and Authority in American Television. New Brunswick 1995.
50) Kritici 60. let si casto všímali, jak režiséri vyškolení televizí prenášeli své návyky do celovecerních

filmt't. Jízlivým príkladem je text Pauline K a e 1, The Making of The Group. ln: Kiss Kiss Bang Bang.
Boston 1968, zejm. s. 100.
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Od pocátku osmdesátých let zacaly efektní postupy režiséru, vyzkoušených televizí, pri-
tahovat také filmové producenty. "Tihle lidé," poznamenal jeden agent, "predstavují

riskantní sázku, ale nabízejí o to vyšší zisk, pokud jde o sty1."'" Stejne dliležité je, že vel-

ká rada nových technologií predformátuje filmy pro kina na míru televizi. Složité scény

jsou "predvizualizovány" na video- ci digitálním softwaru a na video se natácejí i herec-

ké konkurzy. '21Hledácek Steadicamu je zároven videomonitorem. Na sklonku sedmdesá-

tých let zacaly filmové štáby spoléhat na pomoc systému video assist, který režisérovi
a kameramanovi umožnuje nacvicovat scény a prohlížet si záber ve stejné chvíli, kdy se

porizuje. Tato pomlicka dovoluje scénu okamžite posoudit, ale zábery sledované na po-
mocném videomonitoru postrádají vyšší rozlišení a jsou rámované na televizní formát,
címž možná vedou k uvolneným kompozicím na úkor presného inscenování celkli.531Dal-

ším zpusobem formování obrazu podle vzoru televize je videostrih, realizovaný nejprve

na pásce ci laserdisku a nyní na pocítaci. Walter Murch poznamenává, že strihaci muse-

jí umet posoudit, jak budou tváre vypadat na malé obrazovce: "Rozhodujícím kritériem

pro výber urcitého záberu casto bývá otázka ,Dokážete zaznamenat výraz v ocích herce?'
Pokud ne, zpravidla použijete jiný bližší záber, trebaže vzdálenejší záber je možná na

velkém plátne více než primerený.""') Krátce receno, technické prostredky používající
video možná u filmar/i posílily sklon klást dliraz na jednozábery a bližší pohledy, které

jsou na videoobrazovce v každém bode citelnejší.531
Jakkoli silne ovlivnila zesílenou kontinuitu televize, je její vliv pravdepodobne pouze

jedním z rady. Nemeli bychom zapomínat na príklad renomovaných tvlircli jako Welles
a Hitcheock, jejichž díla oplývají postupy, které v zesílené kontinuite vyústují. Berg-
man a Cassavetes v šedesátých a sedmdesátých letech dokázali, že velkým detaillim

sluší i širokoúhlé formáty. Totéž ucinil Sergio Leone s okázalými extrémními délkami

objektivu a vzletnými pohyby kamery. Peckinpah a další režiséri šedesátých let uká-

zali, že je možné uplatnovat i velmi rychlý strih, zvlášte je-li treba precházet mezi již

známými seénami formou ABACABC.Altman v prubehu sedmdesátých let volne pro-
strihával na "plfživé zoomy", predobraz dnešních všudyprítomných nájezdli.56) Urcitý

vliv mely pravdepodobne i jisté kanonizované filmy. Velké scény filmových dejin cas-
to sestávají z bleskové rapidmontáže (sekvence na odeských schodech, sprchový útok
v PSYClIU,úvodní a záverecný masakr v DIVOKÉBANDE)nebo virtu6zních sledujících
záberu (scéna vecírku v PRAVIDLECHHRY, ples ve SKVELÝCHAMBERSONECH,zacátek
DOTEKU ZLA).

51) Cit. dleJohn Br o di e - Dan C o x, New Pix a Vidiots Delight. "Variety" 28. 10. - 3. 111996, s. 85.

52) O této praxi viz poznámky in: Jeremy K a g a n (ed.), Directors Close Up. Boston 2000, s, 50 - 77.
53) Kameraman Roger Deakins se na nekolika místech zminuje o tom, jak skládání záberu na monitoru vi-

dea souvisí s menší pozorností vt'tcidetailt'tm, viz Peter E t t e d g u i (ed.), Cinematography: Screencraft.

Crans-Pres-Céligny 1998, s. 166.
54) Walter Mu rc h, ln the Blink ofan Eye: A Perspective on Film Editing. Los Angeles 1995, s. 88.
55) Strihac Paul Seydor poznamenává, že celky a velké celky mohou být na televizních ohrazovkách špatne

citelné, zvlášte objeví-Ii se na konci scény, kde si je lze splést s ustavujícím záberem, uvozujícím další
scénu. 1 když Seydor sám takovéto zábery dále rád uplatnuje, podotýká, že u velké rady strihaM tomu

tak být nemusí. Viz P. Se y d o r, c. d., s. 29.
56) Viz poznámky Paula Mazurskyho in: M. F i g g i s (ed.), c. d., s. 25.
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Oslava rychlého strihu mohla ve filmarích vyvolat obavy, že obecenstvo není na statické

dlouhé zábery naladené. V roce 1990 Scorsese na toto téma smutne pronesl, "Rekl bych,
že to hlavní, k cemu za posledních deset let došlo, je, že scény musejí být rychlejší
a kratší. [Mafiáni] jsou neco jako má verze MTV [...], ale i to už vyšlo z módy. "S71Zdá se,

že rychlý strih má rovnež pihod v tom, že producenti vyžadují, aby bylo po ruce velké

množství alternativních záberu kviili postprodukcním úpravám. Trebaže režiséri A-kate-
gorie mohou namítat, že efektní jízda miiže úcinne vyplnit i nekolik stran scénáre, exis-

tuje mnoho tlakii k tomu, aby byl ve strižne po ruce vetší výber materiálu. Toto pokrytí

jednotlivé scény zábery z riizných hledisek a úhlfi (coverage)581vyžadují i nezávislí pro-
ducenti: Christine Vachonová kupríkladu po režisérech chce, aby tocili hlavní zábe-

ry (master shots) i bližší pohledy, címž dává za pravdu stížnostem svého strihace, že
"nezkušené režiséry láká tocit diiležité drama,tické scény v jediném nepretržitém zábe-

ru - v ,chlapském' (macho) stylu, který vubec nedovoluje menit tempo ci zakrýt nevy-

rovnané herecké výkony."s'" (Starší pohled na genderovou diferenciaci stylu nabízí pro
srovnání výrok Orsona Wellese: "Dlouhý plný polocelek /fuU shot/,'''' to je to, co vždy

delí muže od chlapcu. ""I') Steven Soderbergh neuposlechl rud producentu a puvodne na-
tocilscénus kufremauta svéhofilmuZAKÁZANÉOVOCE(1998) v jediném zábem, za což
se mu dostalo kulešovského ponaucení, když pri predvádecce videl, jak zájem obecen-

stva v tomto momente ponekud ochabuje. "Mel jsem hned vedet, že pokaždé, když pro-

vedete strih jinam a potom zpet, nesmírne tím získáte, nebot diváci tu mezeru vyplní
za vás. "(2)

Došlo ke zmene produkcních postupu a zesílená kontinuita nabídla dobré rešení jednot-

livých problému."'" Již jsem se zmínil o tom, jak dlouhé ohjektivy pomohly pri natácení

v exteriérech a navodily dokumentární níz. S tím, jak se natáceeÍ plány v sednulesátýeh
letech zkracovaly, zacali režiséri tocit mnohem více materiálu (coveragc) a prostrednic-

tvím prostrihu zachranovat jednozáherové scény. Plíživým záher1\m s nástupem sedmde-

sátých let dozajista otevrely cestu kamery pripevnené na It~lo kameramana typu Pana-
Ilex, Steadicam ci Panaglide. Lehký jeráb Louma a pozdejší letecké, dálkove ovládané

kamery typu SkyCam umožnily prudce se vznášející záhery. J{apidmontáž byla na pocát-
ku osmdesátých let usnadnena nástupem videostrihu (kterého se užívalo hlavne v hu-

debních videoklipech a filmech, které jimi hyly ovlivnené) a digitálních strihadch sy-

stému. Strihat velmi krátké zábery na celuloidu je praené a složité, protože ústrižky jen

57) Cit. dle Peler B I'Une t I e ("d.), MarIin Scorsese Inleroiews. Jaekson 1999, s. 155.

58) Coverage j" soubor vetšího množství dílNcb l.áben', "pokrývajíef"h" lutéž scénu z r~zný"h úhl~ a vzdá-
leností (pozn. red.).

59) James Lyon, cit. dle Va" hon - David E d e I s t e i n, Shooling to Kill: I/ow an Independenl Prodacer
Blasts Throagh Ihe Barriers 10Make Movies Thal Mauer. New York 1998, s. 26:i.

60) Fall shOIneboli "plný polocelek" je záber, který zachycuje celou stojící figuru s hlavou tesne u horního
a chodidly tesne u spodního okraje rámu - na rozdíl od polocelk~ typu amerického plánu (postava pore-
zaná pod koleny) nebo "nad kotníky" (pozn. red.).

61) Orson We II e s - Peter B o g d a n o v i c h, ThMls Orson Welles. New York 1992, s. 201.
62) Ann T h o m I' s o n, Sleven Soderbergh, "Premiere" 2000 (prosinec), s. 65.

63) Informace o nekterých príbuzných technologických inovacích naleznete in: B. S a I t, Film Slyle aad
Technology, s. 251 - 296.
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nekolik okének dlouhé se mohou snadno poztrácet. Když režisér strihá na pocítaci,

muže zábery snadno pristrihovat okénko po okénku, což je postup známý pod názvem

"frame-fucking".MI "Frame fucking" je jedním z duvodu, proc nekteré akcní sekven-
ce nemusejí být na velkém plátne dobre citelné. Michael Bay si poté, co na pocítaci
sestrihal automobilovou honicku pro film SKÁLAa videl na plátne výsledek, uvedomil,

že scéna probíhá prI1iš rychle, a musel proto nekteré vystrižené kousky "vrátit zpet"
(de-cut)."s, ,,všude dnes vidíme rychlejší tempo," ríká Steve Cohen, který strihal jeden

z vubec prvních celovecerních snímku s digitálním strihem, ZTRACENINAVEKY(1993),
"za což muže alespon zcásti fakt, že nyní vlastníme nástroje, které takovýto druh strihu
usnadnují" ."'.1
Velikost záberu, ohnisková vzdálenost objektivu a temp? strihu byly pravdepodobne rov-

než ovlivneny požadavkem natácení více kamerami. O~ pocátku tricátých let do pocát-
ku let šedesátých filmari obvykle pracovali pouze s jednou kamerou a jednotlivé cásti

scény snímali pokaždé znovu z ruzných pozic. Natácení více kamerami bylo vyhraze-
no pouze pro neopakovatelné deje jako napr. požáry, hroutící se domy ci auta rítící se ze
srázu.h71Režiséri šedesátých let jako Penn ci Peckinpah pod vlivem Kurosawy"'" natáceli

pomocí nekolika kamer opatrených velmi dlouhými objektivy scény masakru. V šede-

sátých a sedmdesátých letech, kdy natácení v exteriérech a pevné natácecí plány vy-
žadovaly rychlejší práci, zacalo mnoho režiséru používat nekolika kamer i pri snímání

dialogu.V prípadefilmuVZOREC(1980) se pomocí dvou kamer snímalo nekolik scén
s Marlonem Brandem: "Když máte nekoho takového, kdo vydelává každý den obrovský

peníze, existuje velký tlak na to, abyste scény dokoncili co nejrychleji. K tomu nám na-

pomohla druhá kamera.'''''' Producenti požadovali více materiálu a dodatecné kamery jej

poskytly, což naopak vedlo k tomu, že strihac s vetší p+vdePodobností poskládal scénu
z jednoZlÍberl'l, porízených z mnoha úhlu. Naštestí byly nové lehcí kamery v situaci více-
kamerového nalácení lépe ovladatelné. V pr1\behu osmdesátých let byl kamerou B casto

Steadieam, který se po scéne pohyboval, aby zajistil její podrobnejší pokrytí (coverage),

pricemž díky pružnosti jeho pohybu kolem statických hercu byly krouživé zábery a ná-

jezdy dobrými kandidáty na zahrnutí do konecného sestrihu. V dobe, kdy se natácí GLA-
DlÁTOH(2000), se dialog snímá, až sedmi kamerami, z nichž nekteré jsou Steadicamy.

64) Viz Pe'el' B a I' t, 1'he Gros..:The /lit.., Ihe Flols - The Swnmer That Ale I/ollywood. New Yol'k 1999,
s. 2:~2; David K I cit" 1',Jr. - Robert M o s e s, Yoa Sland There: MlIking Mll..ic Video. New Yol'k 1997,
s.168.

65) David A n sen - Hay S a w h i II, The New lamp Cal. "Newsweek" 2.9. t996, s. 66.
66) Cit. dl" Thornas A. O han i a n - Michael E. Ph i II i I' s, Di

1

ilal Filmmaking: The Changing Arl and

Crafi oJMaking Molion Piclares. Boston 1996, s. 177.
67) V ére nemého filmu používal William C. de Mille casto nekoli kamer, aby zachoval kontinuitu podíva-

né. VizPeter Mi lne, MOlionPiclareDirecling.NewYork 1922, s. 45n. Mnohempozdejipak na sebe

upozol'nujeRichard Lester,prenášejícíteleviznípostupydo filmu,kterýpoužívápocínajePERNÝMDNEM
(1964) nekolik kamerpro snímánídialogovýchscén (AndrewYu I e, RichardLeslerand Ihe Bealles.
New York 1995, s. 14).

(8) Viz Stephen P r i n c e, Savage Cinema: Sam Peckinpah aad Ihe RMe oj Ullraviolent Movies. Austin, TX
1998, s. 51- 56.

()9) The Five Films NominaledJor 'Besl Cinematography' oj 1980. ,,American Cinema!ographer" 1981, C.5,
s.503.
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"Ríkal jsem si, že není možné, aby nekdo nezachytil neco dobrého," vysvetlil hlavní ka-
meraman.70)Hledání "neceho dobrého" v široké škále úhlfi u filmaffi umocnuje sklon
casto strihat.

Mohli bychom uvažovat i o dalších prípadných faktorech, jako je napr. vliv bleskove
strihaných upoutávek na nové filmy, ale obzvlášte zajímavou možností je zkoumat me-
nící se okolnosti predvádení. Ben Brewster a Lea Jacobsová dokazují, že v období mezi
lety 1908 a 1917, kdy se film prestehoval z vaudevillových divadel do zvlášt vyhra-
zených prostor, se plátna zmenšila; aby se zdála být primerene velká, zacali být herci
snímáni z bližších pozic.'l) William Paul dokazuje, že ve dvacátých letech podobné tla-
ky ze strany zpfisobu predvádení vedly filmare k tomu, že používali více detailfi.72)
V sedmdesátých letech se vlivem zdvojování a násobení (twinning and plexingY:I)plát-
na znovu scvrkla a filmari se možná proto intuitivne uchýlili k vetším tvárím, pred-
pokládajíce zároven, že rychlejší strih bude na menších plátnech multiplexfi dostatec-
ne citelný.

4. Estetika zesílené kontinuity

Všechny tyto okolnosti si zaslouží detailní výzkum a je zapotrebí je spojit s analýzou me-

nících se zpfisobfi používání zvuku a barev. Necht ale predcházející text poslouží jako
obecný nástin. Me nyní zajímají d&sledky tohoto nového stylu. Jaké estetické možnosti
otevírá, nebo naopak vylucuje?

Navzdory názorfim, že se hollywoodský styl stal post-klasickým, máme stále co do ci-
není s variantou klasické výroby filmfi. Analýza prakticky jakéhokoli filmu z období,

které jsem vybral, potvrdí jednoduchou pravdu: témer všechny scény bezmála ve všech

soucasných masove distribuovaných filmech (a ve vetšine filmfi "nezávislých") jsoll
zinscenovány, nasnímány a sestrihány dle principfi, které vykrystalizovaly v letech de-
sátých a dvacátých. Zesílená kontinuita predstavuje výber a rozvinutí možností, které

jsou prítomné již na klasickém filmarském menu. Skládat scénu ze sevrených, rych-
le strihaných jednozáberfi, to byla strategie, kterou prijali za svou nekterí B-filmari

(napr. James Tinling pro film Mu. MOTo's GAMBLE,1938), ale i Ilitchcock. Osvobozený

pohyb kamery byl rovnež alternativou, ac byl tradicne vyhrazen pro chvíle vysoké-
ho dramatického napetí, a nikoli pro zbežné kladení dfiraz&. Dlouhoohniskové objekti-

vy se používají od dvacátých let pro detaily, a proto mohly být prejaty i pro jiné velikos-
ti záberu.

70) John Mathieson, cit. dle Douglas Ba n k s t o n, Dealh or Glory. "Americun Cinemutogrupher" 2000,
c. 5, s. 38.

71) Ben B re w s t e r - Leu J uc o b s, Thealre 10Cinema: Slage Pic/oriali.sm ami Ihe Early Fealure Film.
New York 1997, s. 145 - 149.

72) WilIiam P a u I, Screening Space: Archileclure, Technology, and Ihe MOlion Piclure Screen. "Michigan
Quarterly Review" 1996, c. 1, s. 145 - 149.

73) "Twinning and plexing" - odkaz na rozkvet muhiplex1\, tedy nabídky dvou u více kinosál1\ pod jed-
nou strechou. První se údujne zrodil v roce 1963 v Kansas City rozdelením jednoho kina na dve; viz Ira
K o n i g s ber g, The Complele Film Diclionary. New York 1997, 2. vyd. (Pozn. prekl.)
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Nepochybne dnes nalezneme radu netradicních momentfi - inkoherentní akcní scény,
montážní sekvence se skokovými strihy (jump cutS).74)Stejne tak není sporu ani o tom, že

nekterí filmoví tvfirci si mnohem odvážneji hrají na okrajích. Filmy, které Oliver Stone

natocil po svém snímku JFK, jsou svým prostriháváním barevného a cernobílého mate-
riálu, opakováním záberu ci obcasnými vloženými celky, které prekracují osu akce,

pravdepodobne tím nejvetším vybocením, vyrobeným v Hollywoodu. Avšak Stoneovy
výstrelky jako takové vycnívají nad prumer, jsou pomíjivými odchylkami od stále moc-
ného trsu norem, kterého se i Stone povetšinou drží.

Nechtel bych nicméne zanechat dojem, že se nic nezmenilo. Zesílená kontinuita pred-

stavuje význacný posun v dejinách filmové tvorby. Nejpatrnejší je to, jak se tento styl

snaží o to vytvorit v každém okamžil..u intenzivní ocekávání. Postupy, které tvfirci ve

ctyricátých letech vyhrazovali pro momenty šoku a napetí, se dnes objevují v bežných

scénách. Zábery jsou díky detailfim ajednozáberum vefmi citelné. Rychlý strih diváka
nutí sestavovat oddelené kousky informací a udává dominantní tempo: podívejte se ji-

nam a mfiže se stát, že vám unikne klícový moment. Strídající se blízké pohledy a mu-

(V,ivéhledisko nervózne tekající kamery divákovi v každém okamžiku slibují neco vý-

znamného nebo prinejmenším nového. Tento styl, vycházející vstríc televizi, usiluje

o to pripoutat diváka k obrazovce.75) Zde je další dfivod pro oznacení "zesílená konti-
nuita": i bežné scény jsou vystupnované a zesílené tak, aby strhly pozornost a zvýšily

emocionální dopad.
Jedním z výsledkfi je estetika prvoplánových, ale mocných úcinkfi, které casto pfisobí

prepjate, byt nekdy dosáhnou znacné síly. Schémata zesílené kontinuity mají bohaté

a rozmanité uplatnení, jak to ilustrují filmy Jonathana Demmeho, Spika Leea, Davida

Lynche, Johna McTiernana ci Michaela Manna. Máme verze tlumené, vkusné (Nora

Ephronová, Ron Howard, Frank Darabont, Anthony Minghella), prehuštené (filmy
v produkci Jerryho Bruckheimera) ci dokonce parodicky ztreštené (Sam Raimi, bratri

Coenové). S mimorádnou pronikavostí tento styl prozkoumali režiséri Hongkongu.
Náhlý vstup Tonyho Leung Chiu-waie do Macauovy restaurace ve snímku AAu DUT
(1998) Patricka Yaua a soutež v rozbíjení vinných sklenek z filmu CHANSAMYlNGHUNG

(1998) jsou smelými, precizne choreograficky provedenými pasážemi, které kouzlí se
zesíleno u kontinuitou. Hal Hartley napríklad používá velké detaily a nájezdy, aby do-

sáhl necekaných inscenacních vzorcfi. Todd Haynes ve snímku SAFE(1995) podtrhuje
umelost tohoto stylu tím, že z nej vkládá malé dávky do struktury, která uprednostnuje

statické celky a nepatrné, spíše geometrické pohyby kamery.

74) lump cul se nekdy v ceské literature prekládá jako "strih po ose" nebo "skok po ose", ale v anglické ter-

minologii není definován pouze rušivým priblížením po ose snímání, nýbrž i dalšími eliptickými "sko-
ky" v prostoru u case: vystrižením cásti plynulého pohybu; prec~odem mezi odlišnými prostredími ci ca-
sy pri zuchování stejného optického nastavení a pozice kamery; strihem mezi dvema hovorícími
postavami bez výraznejší zmeny úhlu; náhlou zmenou úhlu a pozice kamery ve dvou následujících zábe-
rech téže postavy; strihem mezi dvema zábery téže scény, kdy se v druhém z nich necekane objeví nová
postava atd. Srov. 1. K o n i g s ber g, c. d. (Pozn. red.)

75) O tom, jak ustavicné promeny podívané udržují pozornost diváka, hovorí Noel Carroll v textech: The Po-
wer oj Movies (In: Theorizing Ihe Moving Image. New York 1996, s. 80 - 86) a Film, Auenlion, Commu-
nicalÍon (In: The Greal Idea. Today. Encyclopaedia Brilannica. Chicago 1996, s.16- 24).
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Každý styl ovšem urcité možnosti vylucuje a také zesílená kontinuita zustala odríznuta

od nekterých prostredku klasické filmové tvorby. Za prvé - tím, jak se zužuje rejstrík

délek záberu, které pricházejí v úvahu, jsou režiséri filmového mainstreamu odrazováni
od toho, aby udelali dvouhodinový film z méne než peti set záberu. Ne že by neumeli po-

užít dlouhý záber - pár jich je v každém filmu vlastne nezbytných -, ale film vystavený

primárne z dlouhotrvajících záberu je v dnešním Hollywoodu velmi vzácný. (Není bez
významu, že v prípade snímku VYVOLENÝposloužily práve jeho dlouhé zábery jako pro-

stredek diferenciace produktu v propagacní kampani.76))
Kvuli své koncentraci na práci s kamerou a strihem praktici zesílené kontinuity dále

opomíjeli inscenaci celku. V soucasné praxi zacaly prevládat dve alternativy. To, cemu
filmari ríkají "postav se a odríkej text" (stand and deliver), kde jsou herci zasazeni do
dosti pevne stanovených pozic. Obvyklé rešení zde predstavují jednozábery nebo úhly

pres rameno, ale na druhé strane mužeme narazit i na snímání "plovoucích hlav" (float-

ing head-treatment), kdy jsou postavy na míste a kamera se pohybuje kolem nich. V obou
prípadech platí, že pokud se postavy premístí do jiné cásti scény, jejich pohyb obvykle

nemívá za cíl expresivní úcinek; jde o prechod do další fáze "postav se a odríkej text".

Druhou inscenacní možností je "jdi a mluv" (walk-and-talk), kdy nás unáší Steadicam,

zatímco postavy ze sebe chrlí vety za pochodu. M()(I1\"postav se a odríkej text" i "jdi
a mluv" se samozrejme využívalo i v ére studií, ale stejne tak se používala i složitá fixo-
vání pozic, jako v prípade Langových ci Premingerových jemne se strídajících dvojzábe-

rech ci Wylerova šachovnicového rozmístení postav do hloubky. Takovéto fixování nicmé-
ne z populárního filmu témer vymizelo. Snad jen Woody Allen, vyhýbajíd se detailum

a používající velmi dlouhé zábery (PDZ 22 sekund v MANtIA'rrANU,1979; ;35,5 sekund
v MOCNÉAFRODITÉ,1995), reprezentuje doznívání této tradice.'" "Za starých cas!'t," rekl
mi jeden hollywoodský pracovník, "režiséri hýbali s herci. Ted' hýbují s kamerou."

Ústup od inscenování celku prinesl vetší omezení hereckým projcv!'lIn. Soucasný duraz
na detaily není takový, jaký uplatnovali, rekneme, sovetští mistri montáže, kterí své filmy

plnili rukama, nohama a rekvizitami v dynamickém vztahu k hercum. V zesílené konti-

nuite stojí na prvním míste tvár, zvlášte ústa a oci. Jsou-Ii použity ruce, bývají typicky
pozdviženy k hlave, aby se ocitly v onom rozhodujícím polodetailu ci detailu. Pricházíme

o to, cemu Charles Barr ve svém stežejním pojednání o CinemaScopu ríká OlL~tllp;í()-

vaný duraz.7.' Oci byly pro hollywoodský film vždy tím nejduležitejším, ale zpravidla je
doprovázela gesta, která vycházela z tela.7')}Herci mohli vyjádrit emoci svým držením
tela, postojem, zpusobem chuze, umístením rukou nebo dokonce natocením chodidel.

76) BenjaminSvetkeyuvádf,že :"10seén ve VYVOLENÉMje jednozáherovýeh."Kdyžmále lakovouseénu ve
filmu, je to neco neuveritelného," poznamemlvá Hruce WHlis (Fractured Fairy Tale.ln: "Entertainment
Weekly" 1. 12.2000, s. 38).

77) Woody AlIen vysvetluje, že málokdy strihá uprostred scény, protože prodloužený hlavnf záber je z hle-
diska natácení rychlejší a levnejší, u herc~ oblíbenejší a on sám si nemusí delat starosti se spojováním

záberu. Viz Oouglas M c G ra t h,/fYou Knew Woody Like I Knew Woody. "New York Magazine" 17. 10.
1994, s. 44.

78) Charles Bar r, CinemaScope: Be/ore and Afier. "Film Quarterly" 1963, c. 4, s. 18n.
79) Viz Janet S t a i g e r, The Eyes Are Really the FocWi: Photoplay Acting and Film Form and Style. "Wide

Angle" 1985, c. 4, s. 14 - 23.
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lIerci umeli vstát ze židle, aniž by se museli podeprít rukama, nalévat dlouhé sekundy
pevnou rukou sklenicky, projevovat nervozitu škubáním malícku. Tela (vytrénovaná,
polonahá) se dnes ukazují otevreneji než kdy drív, ale zrídkakdy získají puvab a emo-
cionální duležitost. V oblasti populárního filmu jsou to opet filmoví tvurci Hongkongu,
kdo zesílenou kontinuitu nejlépe využili, pokud jde o fyzický pohyb a expresivitu lid-
ských tel.80)

A nakonec - zesílená kontinuita obdarila filmy docela zretelnou narací. Klasická studio-

vá výroba filmu nebyla nikdy zcela transparentní: postavy ve dvojzáberech byly obvykle

pootocené k obecenstvu a vždy se tu vyskytovaly pasáže (montážní sekvence, zacátky
1\konce scén, zacátky a konce filmu), které priznávaly, že je scéna adresovaná divákovi.

Jenže z gest, která by drívejší filmari pbvažovali za kriklave upozornující na sebe sama -

kamera opisující oblouky, obrovské detaily, ona rozmáchlá gesta Wellese ci Hitchcocka-,
~pstaly standardní rysy bežných scén a druhoradých filmu. Je zajímavé, že nám tyto výs-
lrednejší poslupy nebrání v porozumení prfbehu. Zdá se, že poté, co jsme uvykli na no-
vou zretelnost narace, jakQ bychom snížili i práh citlivosti na rušivé prvky. A stejne jako

(Irívejší generace diváku dokážeme ocenit projevy virtuosity - eskamotérství strihu setre-

ním (wipe-by C/lts) nebo úžasné lety SkyCamu. Práve z techto duvodu nový styl naznac u-
.i(~,že není možné adekvátne popsat aktivitu diváka pomocí prostorových metafor typu

"pohroužení" ci "distance". V každém okamžiku na sebe muže upoutat pozornost nejaký

Hlylový postup, ale diváci zustávají v zajetí deje. Jako by manýrismus dnešního filmu po
Hvých divácích žádal, aby brali za samozrejmost vysoký stupen zretelnosti narace, aby si
nechali každý okamžik zesílit prostrednictvím nekolika duverne známých postupu, aby si

vychutnávali stále efektnejší projevy techniky - a aby se pritom neprestali oddávat p&so-
hivému spodnímu tahu príbehu. Nebylo by to poprvé, co se po obecenstvech žádá, aby si
užívala okázalou hru s formou, aniž by pritom obetovala hloubku emocionálního pusobe-

uí. Vybaví se nám barokní hudba ci rokoková architektura, ale také Ozu a Mizoguci. Ví-
lezství zesílené kontinuity nám pripomíná, že stejne jako se promenují styly, mení se i di-
vácké dovednosti.

Preložil Jakub Kucera

Preloženo z anglického originálu:

Oavid Bor d w e II, lntensified Continuity. Visual Style in Contemporary American Film.

"Film Quarterly" 55, 2002, c. 3, s. 16 - 28.

Citované filmy:
,,,,, dut (akaThe LongeslNite;PatrickYau,1998),Absolvent(TheGraduate;MikeNichols,1967),Aguirre,
h"lv boží(Aguirre,der Zom Gottes;WemerHerzog,1972),Akta X (TheX Files;TV-seriál,1993- 2002),

ilO) Viz O. Bor d w e It, Planet Hong Kong, s. 200 - 245.

'J7




