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Cldnky

ZESILENA KONTINUITA

Vizudlni styl v souéasném americkém filmu"

David Bordwell

Dnesni populdrni americky film je pro mnohé z nds nééim, co je vidy rychlé, zifdkakdy
levné a povétSinou neziizené. Vybavi se ndm nekonené remaky a pokracovini, oplzlé
komedie, ohromujici specidlni efekty a gigantické exploze, pfi kterych se hrdina fiti na
kameru s ohnivou kouli v patdch. S oblibou fikdme, Ze se dnesnf film vyjadiuje stejné
jako reklamni upoutdvka na né&j. Neékieif badatelé vychdzejice z téchto dojmii tvrds,
Ze americkd studiovd vyroba po¢inaje pfiblizn& rokem 1960 vstoupila do jistého ,,post-
-klasického obdob, které se vyrazng odliSuje od éry studif.” Rikajf, e blockbuster ,vy-
sokého pojeli* (high concept),” ktery je na trh uvddén ve stdle rozmanit&jsich podobéch
a objevuje se na mnoha medidlnich platformach, dal vzniknout filmu narativn{ inkohe-
rence a stylové roztfiSténosti."

Tyto soudy se vSak obvykle nezaklddaji na podrobném zkoumdni filmfi. Odbornici, ktefi
analyzovali véI3i pocet filmi, pFesvédéivé dokazujf, ze v diilezitych ohledech se holly-
woodské vypravéni piibéhii od dob studif nijak podstatné nezménilo.” Prozkoumsdme-li

1) Tato stal' t&i z pozndmek Douga Battemy, Julie D’Acciové, Nietzehky Keeneové, Jasona Mittella a Jen-
nifer Wangové. Podrobné pfipominky k prvnim verzim textu poskytli Nogl Carroll, Kelley Conwayovd,
Paul Ramaeker, Jeff Smith, Kristin Thompsonovi a Malcolm Turvey.

Pojem hollywoodsky klasicismus je rozpracovén in: David Bordwell — Janet Staiger — Kristin

Thompson, The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960, New York

1985.

3) High concept jako urcity typ filmové produkce je marketingovou strategii usilujici o co nejvétsf finanéni
ispéch napiiklad prostiednictvim nimétu, obsazenim hvézd, atraktivnim vizudlnim stylem & napojenim
na dalsf komodity tematicky souvisejiei s filmem (pozn. red.).

4)  Existenci post-klasického Hollywoodu predpoklddd & dokazuje nékolik textii ve shorniku: Steave
Neale — Murray Smith (eds.), Contemporary Hollywood Cinema. London 1998, Viz zejména texty:
Elizabeth Cowie, Storytelling: Classical Hollywood Cinema and Classical Narrative, s. 178 — 190;
Thomas Elsaesser, Specularity and Engulfment: Francis Ford Coppola and Bram Stoker’s Dracula,
s. 191 — 208, Murray Smith nabizi nékterd uZitecnd vyjasnéni této otdzky ve své studii Theses on the Phi-
losophy of Hollywood History. Népomoenym piehledem pozic je text: Peter Kramer, Post-classical
Hollywood. In: John Hill — Pamela Church Gibbon (eds.), The Oxford Guide to Film Studies.
New York 1998, s. 289 — 309.

5) Viz Warren Buckland, A Close Encounter with Raiders of the Lost Arc: Notes on Narrative Aspects
of the Hollywood Blockbuster. In: S, Neale — M. Smith (eds), c. d., s. 166 — 177; Kristin
Thompson, Storytelling in the New Hollywood. Cambridge, MA 1999, s. 2n, 344 — 252; a Geoffl
Kin g, Spectacular Narratives: Hollywood in the Age of the Blockbuster. London 2000, s. 1 — 15.
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vizudlnf styl poslednich &tyficeti let, nezbude ndm ne s timto zdvérem viceméné souhla-
sit. Dnesni filmy se ve zpfisobech zndzorfiovén{ prostoru, &asu a narativnich vztaht (jako
napf. kauzdlnich souvislosti a paralel) drii principfi klasické filmové vyroby. 8 expozici
a vyvojem postavy se pracuje bezmdla stejné jako pred rokem 1960. Flashbacky a elipsy
v nds i naddle pfechodné& vyvoldvaji otdzky a retrospektivné se stdvaji koherentnimi.
Titulkové sekvence, zaddtky a montdzni sekvence mohou predviddét okdzalé technic-
ké postupy, jeZ upozoriiuji samy na sebe. Zvldste zpiisohy, jak dnednf filmy zobrazujf pro-
stor, ziistdvaji v drlivé véi3ing viérné principtim ,klasické kontinuity®, Ustavujic (estab-
lishing) a znovu ustavujici (reestablishing) zdbéry” situuji herce v prostiedr. .Smér}'
pohybii a pohledi hercii se ¥idi podle osy akce a jednotlivé zibéry, jakkoli se mohou
v dhlech ligit, se pofizuji z jedné strany této osy. Poh yby postav na sebe navazuji napiic
jednotlivymi stithy a zdbéry jsou s vivojem scény snimdny postupné z vélEi blizkosti
k herciim, ¢fm# nds prendseji do srdce dramatu.”

Presto doslo v priibéhu uplynulych éty¥iceti let k nékolika podstatnym zméndm. Rozho-
dujici technické postupy nejsou zbrusu nové — mnoho z nich pochdzi az z némého fil-
mu —, pro soucasnost se viak staly né¢im velmi charakteristickym a dohromady se spo-
jily v dosti zietelny styl. Tento novy styl, Jenz md daleko k poprenf klasické kontinuity
ve jménu roziifSténosti a inkoherence, znamend zesflenf zavedenych technik. Zesile-
nd kontinuita je tradi¢ni kontinuita posunutd k vy3&imu stupni dfirazu. Jde o dominant-
ni styl dnesnich americkych filmf pro masové publikum.

1. Stylové postupy

Pro zesilenou kontinuitu mi pfipadajf jako dstiedni ¢lyfi postupy stiihu a prace s kame-
rou. O nékterych se jiz mluvilo diive. dasto pfidinénim podrazdénych kritiki, ale vei-
na jesté diikladnému zkoumdni podrobena nebyla, Piedeviim jsme dostateéné nezhod-
notili, jak tyto techniky spoleéné piisobi a dévaji tak vzniknout specifickému souboru
alternativ.

1.1 Rychlejii stiih

Kazdy vdm fekne, Ze se nyni filmy stiihaji rychleji, ale jak rychle je rychle? A rychleji
ve srovndni s ¢im?

Mezi lety 1930 a 1960 obsahovala vétsina celovedernich filmé bez ohledu na délku mezi
300 a 700 zibéry, takze priméms délka zdbéru (PDZ") se pohybovala okolo osmi a7 je-
dendcti sekund. Bylo vzdené, aby se celovederni film z A-produkee pysnil PDZ kratsi

G) V teské terminologii se objevuji také terminy ,informaéni zdbér* a Hklitovy zdbér® neboli ,zdkladni vy-
chozi zdbér®, kieré oznacuji zdher ustanovujici vichoai rozvreni scény &ili pozice postay vzhledem I::i"
kamefe a osu akee; podle ustavujiciho zibéru se volf pozice kamery v dal3ich zibérech (pozn. red.).

7). Principy kontinuitni filmové tvorby mapuje David Bordwell — Kristin Tho mpson, Film Ar:
An Introduction. New York 1997 (5. vyd.), 5. 284 — 300.

8)  Bordwell ve svém textu pouzivd pro oznadeni priimérné délky zdbéru (average shot lenght) zkratku ASL.
V prekladu se uchylime k deské verzi této zkratky — PDZ (pozn. piekl.)
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nei Sest sekund;” mnohem b&Zn&jii byly filmy se zdbéry abnormélné dlouhymi. PDZ
snimku POSTRANNI ULICE (1932) Johna Stahla je 19 sekund, zatimco film PADLY ANDEL
(1945) Otto Premingera m4 v priiméru 33 sekund na zdbér.

V poloviné a na konei Sedesdtych let fada americkych a britskych filmath experimento-
vala s rychlejgim tempem stiihu."” Mnoho studii uvddénych filmi z tohoto obdobf se vy-
znacuje PDZ mezi Sesti a osmi sekundami, ale nékteré maji priiméry podstatné niz&i:
GOLDFINGER (1964) 4,0 sekundy; MicKEY ONE (1965) 3.8; DIvOKA BANDA (1969) 3.2
a Hrava (1968) pozoruhodnych 2.8 sekund. V sedmdesdtych letech, kdyz vétZina filmi
vykazovala primérnou délku zdb&ru mezi péti az osmi sekundami, najdeme i vyznamny
podet filmf jesté rychlejsich. Sviznéj&im stéthem se podle oc¢ekdvini obvykle vyznacova-
ly akéni filmy (a nejrychleji stiizend ze viech se zdaji byt filmy Sama Peckinpaha'"), ale
ani muzikdly, dramata, romantické piibéhy nebo komedie neddvaly nutné piednost dlou-
hym zdbértim. Snimky KANDIDAT (1972), PET(V DRAK (1977), PODIVNY PATEK (1977),
ZVERINEC CASOPISU NATIONAL LAMPOON (1978) a VLASY (1979) se vEechny vyznaduji prii-
mérnou délkou zdbéru mezi 4.3 a 4,9 sekund. V poloviné této dekddy sestdvala vétsina
filmii bez ohledu na Zinr pfinejmensim z tisice zdbérf.

V osmdesdtych letech tempo ddle nabiralo na rychlosti, ale paleta moznosli, které se fil-
maii nabizely, se dramaticky zmensila. Dvoumistné PDZ, které bylo moZno v prithéhu
sedmdesadtych let stdle nalézt, nyni z film masové zabavy prakticky vymizely. Vétsina
béznych filmi vykazovala primérnou délku zdbéru mezi péti az sedmi sekundami a mno-
ho filmii (napf. DOBYVATELE ZTRACENE ARCHY, 1981; SMRTONOSNA ZBRAN, 1987; FALESNA
HRA S8 KRALIKEM ROCEREM, 1988) dosdhlo priiméru étyf az péti sekund. Nachdzime také

9) Pojem priimémé délky zibéru pochdel od Barryho Salta, viz jeho Film Style and Technology: History and
Analysis. London 1992 (2. vyd.), 5. 142 — 147, Viechny priimémé délky zdbéri zde uvedené se zakld-

daji na sledovini celych filma a vydélent jejich délky, dané v sekunddch, podétem wibéri. Obrazy a me-
zititulky se pocitaji jako zdbéry, ale dvodni titulky nikoli.
Své odhady tykajici se norem v éfe studii piebirdm z knihy D. Bordwell — J. Staiger —
K. Thompsaon, The Classical Hollywood Cinema, . 60 — 63. Saltovy zdvéry o obdobi po roce 1960 lze
nalézt na s, 214n, 236 — 240 a 249 knihy Film Style and Technology. Zatimeo Salt se snazi shrnout prii-
mérné délky zibéru urditého obdobi do ,stfedni primémé délky zibéru® (Mean Average Shot Length),
Bordwell a kol. ddvaji pfednost tomu uvazovat o primérnych délkich zibéru jako o nédem, co zaujimd
rogmezi pravdépodobné volby.
Obecnéji vzato je PDZ uzite¢nym, byf dosti tupym ndstrojem. Film s jednim dlouhym a osmi sty krdtky-
mi zdbéry miize prirozend dosdhnout stejné PDZ jako jin¥ film s méné zdbéry, které jsou piiblifné stej-
né dlouhé. Jind méfitka pro stanoveni dstiedni tendence jako napi. modus nebo medidn by umoZnila
jemnéjsi rozlisend, ale méfit délku kazdého zdberu hotového filmu je s dnegnf technologii velmi obtiZné.

10) Zbytek tohoto textu éerpi diikazy z korpusu 400 anglofonnich filmf, vytvofenych nebo distribuovanych
americkymi studii v letech 1961 az 2000. Pro kazdé desetileti jsem vybral 100 filmi, pfi¢ems kazdy rok
je zastoupen 7 ai 12 tituly. Korpus nebyl visledkem néjakého ndhodného vybéru; pifsné ndhodny vybér
neni u takovéhoto souhrnu filmi proveditelny, nebof rozmary prezervace a kritéria vkusu neddvaji kai-
dému filmu stejnou moznost, aby byl studovdn. (Viz D. Bordwell a kol., Classical Hollywood Cine-
ma, s. 388n.) SnaZil jsem se vybirat filmy z Sirokého rejstitku Zdnri a tviirefi, miij vzorek se viak Fidi
hlavnimi uvedenimi a neplati tedy pro exploitaéni filmy nebo tituly, které byly uréené rovnou pro video-
distribuei.

11) Pu:irnhn}? rozhor Pe(‘.kinpuhn\"d ry'(:hhf'.hn stiihu, viz Bernard F. Dukore, Sam Peckinpah’s Feature
Films. Urbana 1999, s, 77 — 150.
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nékolik PDZ v rozmezi tif az étyi sekund, a to vétsinou u filmi ovlivnénych hudebnimi
videoklipy a také ve snimeich akénich, napi.: PINK FLOYD: THE WALL (1982), OHNIVE
ULICE (1984), HIGHLANDER (1986) a Top GUN (1986).

Na sklonku osmdesdtych let se velkd fada filmi chlubila poétem 1500 &i vice zdbéri.
Brzy pfisly na fadu filmy ¢itajici 2000 az 3000 zdbérd, jako napi. JFK (1991) a POSLED-
NI SKAUT (1991). Na konei stoleti se objevily filmy s 3000 az 4000 zdbéry (ARMAGEDDON,
1998; VITEZOVE A PORAZENI, 1999). V mnoha piipadech klesla priiméma délka zdbe-
ru dzasné nizko. VRANA (1994), U-TURN (1997) a OspALA DIRA (1999) dosdhly priiméru
2,7 sekund; EL MARIACHI (1993), ARMAGEDDON a SOUTH PARK: PEKLO NA ZEMI (1999)
2,3 sekund: a SMRTIHLAV (1998), nejrychleji strizeny hollywoodsky film, jaky jsem na-
Sel, 1,8 sekund. V letech 1999 a 2000 se pravdépodobnd priimérnd délka zdbéru typic-
kého filmu v jakémkoli Zinru pohybovala v rozmezi od tiif do Zesti sekund."”

Dnes je stiih u vétsiny filmi rychlejsi nei v jakémkoli jiném obdobi americké studiové vy-
roby. Ve skutecnosti miiZe rychlost stiihu brzy dosiéhnout svého stropu; je tézké predsta-
vit si celovederni narativni film, ktery by mél na zdbér v priiméru méné nez 1,5 sekund.
Vede tedy rychly stiih k ,post-klasickému® zhrouceni prostorové kontinuity? Nenf sporu
o tom, Ze stiih nékterych akénich sekvenei je natolik rychly (a jejich inscenace nato-
lik neohraband), e prestivaji byt srozumitelné."” Velkd édst rychle sifizenych sekvenei
zlistdvd nicméné prostorové koherentni, jako napf. v jednotlivych pokracovdnich SMrTo-
NOSNE PASTI, NEBEZPECNE RYCHLOSTI ¢i SMRTONOSNE ZBRANE. (Necitelnost nékterych aké-
nich scén lze nékdy zédsti piipsat na vrub tomu, Ze bylo Spatné odhadnuto, co bude jesté
moiné dobfe predist na velkém pldiné, jak naznacuji nize.)

12) Barry Salt shleddvd, Ze v obdobi od 1958 do 1975 se ,stiedni PDZ* zkracuje z 11 sekund asi na 7 a v le-
tech 1976 aZ 1987 prodluZuje na 8.4 sekund, ackoli pozdéjsi vysledky povazuje za provizoméj&i (Film
Style and Technology, 5. 265, 283, 296). Mé vysledky se v pifpadé prvniho obdobf zhruba shoduji s jeho,
ale pokud jde o druhé obdobi, nenachdzim mnoho dikazii pro to, Ze by zdbéry mély tendenci se prodlu-
zoval. Tuto neshodu nemohu plné vysvétlit, ale mohly ji ovlivnit dva faktory. Za prvé — Saltovo odhodld-
ni hledat jedinou | stiedni PDZ" namisto souboru vice & méné pravdépodobnych alternativ vede asi k ji-
nému vysledku, nebol nékolik filmii s velmi dlouhymi zdbéry, jako jsou napi. ty od Woodyho Allena,
mohou priimér zvy3it o vic, neZ o kolik jej pdr velmi rychle stiizenych filmil dokdze snizit. Jestlize vét-
gina filmi tohoto obdobi dosahuje podle Salta v priméru okolo Sesti sekund, nékolik filmi s dvandeti
a# dvaceti sekundovou PDZ zvedne priimér vyg, ne# o kolik jej miZe i velkd fada filmf s PDZ od 2 do
4 sekund srazit, Za druhé — Salt v jediném textu, kde vysvétluje svou metodu prace s filmy, naznaduje, Ze
k vypoéitani adekvdtntho PDZ postaéi soudet zibérf z pritbéhu prynich 30 a2 40 minut filmu (Statistical
Style Analysis of Motion Picture. ,Film Quarterly” 1974, &. 1, s. 14n). Z vlasini zkuSenosti vim, #e na
tento predpoklad se v pifpadé soucasnyeh filmi nedd spoléhat, nebof v fadé z nich se stiith v zivéred-
nych partiich podstatné zrychluje, Prvnich 55 minut CELISTI (1975) vykazuje PDZ 8,8 sekund, avsak
jako celek md tento film PZD 6,5 sekund. Pokud bychom si vzali jako vzorek pouze prvnich 35 minut
ZLODEJD TEL (1994), dogli bychom k vysledku 10,8 sekund, PDZ celého snimku je oviem 7,7 sekund.
Mnoho modernich filmai, zd4 se, zdmémé zatézuje prvni &dst svych filmi dlouhymi zdbéry, aby umoc-
nila rychly stiih zdvéredného vyvreholeni. Je tedy moiné, Ze nékteré Saltovy vipodty, tykajici se let 1976
az 1987, vychdzeji pouze ze vzorkii ivodnich partif.

13) Todd McCarthy poznamendvd, #e v ARMAGEDDONU je vizudlni projev reZiséra Baye natolik zhésily
a chaoticky, e Casto nelze fici, kterou lod’ ¢ postavy pravé sledujeme nebo které véei spolu navzdjem
souviseji** (Todd McCarthy, Noisy 26 Armageddon’ Plays ,Con’ Game. ,Variety®, 26. 6. — 12. 7.
1998, s. 38).
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Diilezitéjii ale je, 7e z4dny film nenf pouze jednou dlouhou akénf sekvenci. Vétsina scén
zobrazuje rozhovory a zde se rychly stiih uplatiuje zejména pii stifddni zabér/protiza-
bér. Jak jinak by mohli OBYCEINI LIDE (1980) doséhnout PDZ 6,1 sekund, DucH (1991)
5.0 sekund a NA POKRAJI SLAVY (2000) 3.9 sekund? Stithaci majf ve zvyku provadét stiih
pii kazdé replice a vklddat vice zdbérii reakef (reaction shots), nei kolik bychom nagli
v obdobf mezi lety 1930 az 1960.

To, e se dialogové scény stavéji z krétkych zibérd, ¢inf tento novy styl nesporné elip-
tidt&j&im, vyuZivd se méné ustavujicich zdbérii a dlouhotrvajicich dvojzdbérii." Kla-
sickd kontinuita, jak ukdzali jiz KuleSov a Pudovkin, je ze své podstaty redundantni:
zdbér/protizabér opakuje informace o pozici postavy, které poskytl jiz zdbér ustavujici,
a totéZ &nf i sméry pohledi a prostorové orientace figur. Filmafi ve jménu posileni
dialogové vyméry vypustili nékteré z redundantnich prvki danych ustavujicimi zibéry.
Soutasné s tfm viak rychle st¥izeny rozhovor potvrdil premisy 180° systému insceno-
vini."” Ve chvili, kdy jsou zdbéry tak kritké, kdy se ustavujici zdbéry zkracuji, odklddaji
& zeela vynechdvaji, museji byt naopak sméry pohledi a tihly v rozhovoru o to jedno-
znaénéjsi a osa akee musi byt strikiné dodrZovana.

1.2 Dvoupélové extrémy v délee objektivii

0d desdtych do étyficdtych let mély normélni objektivy uZivané ve Spojenych stéitech
pro natédent celoveternich filmfi ohniskovou vzdélenost 50 mm nebo dva palce."” Del-
tich objektivil, od 100 mm do 500 mm & vice, se béZné uZivalo pro detaily, zejména ty
mékee zaostiené, a pfi sledovani rychlych déjii na ddlku, napf. zvifat ve volné pifrodé.
Objektivy s krat3f ohniskovou vzddlenosti (Sirokoiihlé), obvykle 25 mm & 35 mm, prisly
na fadu tehdy, kdyz chiéli filmaii dosdhnout vysoké ostrosti v nékolika planech nch.n
u celkii preplnéné scény. V priibéhu tiicdtych let se filmafi ¢im dél vice spoléhali na Si-
rokoihlé objektivy, coZ byl trend. kiery pozdéji proslavil OBCAN KANE (1941), a normdlni
objektiv se od té doby definoval ohniskovou vzddlenosti 35 mm. S piichodem sedmdesd-
tveh let umoznila fada anamorfotickyceh procesii'™ filmaifim pouZivat Zirokotihlé objek-
livy a deformujici Géinky, jez byly pro tyto objektivy charakteristické (vypouklé okraje

14) Dvojzibérem (two-shot) je minén zibér — obvykle polocelek nebo polodetail — dvou postay (mluvici a na-
slouchajicf), vidénych véiEinou z profilu nebo poloprofilu. Dvojzdbér je alternativni moznosti snimédni
dialogovyeh scén vzhledem k analytiétéjsi figuie zibér/prot izdbér (pozn. red.).

—
w

L1807 systém*™ je zdkladnim principem konstrukee prostoru v tzv. kontinuitnim stylu klu:'.i_(:kého filmu.
3607 prostor filmované scény je rozdélen osou akee — imagindrni stfedovou linii prochdzejici ze strany
na stranu dvitma nejdiilezitéjSimi body dané scény (ty nejéastéji predstavuji dvé hovoiici postavy) —
na dvé 180° pole. Kamera snimajici akci se sice miiZe riizné pohybovat a prostfednictvim stithu ménit
pozice, ale béhem jedné scény musi zistal pouze v jednom z téchto poli. Diky tomu mohou byt zf(-i:u-
véiny jednoty smérfi pohybu, pohledii a pozadi napfi¢ diléimi zdbéry a divdk navzdory Eetnym stiihtim
neztrati prostorovou orientaci (pozn. red.).

16) 1 palec = 2,54 em (pozn. piekl.).

17) Anamorfotickym procesem se mini metoda vyroby Sirokoiihlého formitu horizontdlnim stlafenim obrazu
pomoci tzv. anamorfotické predsddky na objektivu kamery pfi snimédni a jeho ndslednym roztazenim po-
moef obdobné predsddky na objektivu projektoru pii projekei (pozn. red.).
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obrazu, zvelic¢en( vzddlenosti mezi popiedim a pozadim), se vystavovaly na odiv v tak vy-
enamnych filmech, vyuZivajicich systému Panavision, jako byly nap¥, TELESNE VZTAHY
(1971) a CiNskA CTVRT (1974)." Od 1€ doby filmafi pouzivali Sirokotihlych objektivii za
ticelem dosaZeni obsdhlych ustavujicich zdbérh, polodetailti (medium shots)"™ s vyraz-
nou interakei predniho a zadniho pldnu a grotesknich detaild. Roman Polanski, bratfi
Coenové, Barry Sonnenfeld a nékolik dalsich filmaif ué¢inili ze Sirokotihlych ohjektivii
pilit svého vizudlniho stylu.

Jegté vice filmaiti se uchylovalo k dlouhoohniskovym objektiviim. Zdsluhou vlivnych
evropskych filmii jako napi. MUZ A ZENA (1966), rozvoje reflexnich hledackt,™ tele-
objektivii®" a transfokdtorfi, piflivu novych refisérii z televize a dokumentdrniho filmu,
jakoz i dalsich faktor, zacali reZiséfi snimat mnohem vice zdbérii dlouhoohniskovymi
objektivy. Protoze dlouhoohniskové objektivy piiblizuji i dosti vzdilené déje, miize byt
kamera od svého objektu pomérné daleko, coz se ukdzalo jako vyhoda pii natic¢eni exte-
riérfi. Dlouhé objektivy viak dokdzaly uetiit ¢as i pfi natdaeni interiérovych seén a sni-
méni vice kamerami, které v sedmdesdtych letech ziskdvalo na stdle véti oblibé, casto
vyzadovalo dlouhé objektivy, aby se jednotlivé kamery udrzely navzdjem mimo dosah.
Dlohoohniskové objektivy mohly naznacovat bud” dokumentdrni bezprostiednost, nebo
stylizované zploSténi, v diisledku kterého postavy vypadaly, jako kdyz krdéi nebo bézi na
misté (jako v proslulém zdbéru Benjamina, Zenouciho se na Elaininu svathu v ABSOLVEN-
TOVI /1967/).*

Dlouhoohniskovy objektiv se stal a stdle je univerzdlnim ndstrojem pro rdmovini de-
tailii, polodetailfi, zdbérii pres rameno, ale dokonce i zdbérli ustavujicich (obr. 1 — 2).
Robert Altman, Milog Forman a dal&i reziséii jsou schopni dlouhy objektiv pouit sko-
ro pii kazdém uspofddani scény. Tyto nové objektivy piinesly i nékolik vedlejgich pro-
duktfi stylu, jako je napf. stiih .setfenim® (avipe-by " cut).” Zde zibér prostiednictvim

18) Viz David Bordwell, On the History of Film Style. Cambridge 1997, s, 238 — 244,

19) Medium shot neboli mid shot je v angloamerické literatuie obvykle definovin jako zibér snimajicf figu-
ry od pasu nahoru nebo celé sedicl figury, ktery miiZe rdmovat vice postay a postihnout jejich vztah k po-
zadi, byl ve znacné omezeném vyseku. Typologie tzv. velikosti zdbérl uvddénd v deské literatuie nent

ni kompatibilni s angloamerickou — mj. v nf chybi ekvivalent pro béiny termin medium

shot. Protoze niétkteré deské a vétdina angloamerickych publikaci definuji polodetail ligurou rdmovanou

jednotnd a ne

od prsou nahoru (jiné &eské pifrucky od loktii nebo od pasu nahoru), je tfeba situovat medium shot mezi
wpolodetail” (medinm close-up) a ,polocelek™ (medium long shot) a jeho ztotoinén{ & ,polodetailem™
chdpat jen jako piiblizny preklad. V ndsledujicim textu bude termin polodetail poufivin — aZ na jedinou,
v zdvorce upfesnénou vyjimku — ve viznamu anglického medium shot (pozn. red.).

20) Kamera s reflexnim hleddékovym systémem vyuzivd zredtka na rotaéni zdvérce nebo polopriisvitného
sklenéného hranolu k tomu, aby kameramanovi umeznila pozorovat snimany objekt béhem natdéent pii-
mo skrz objektiv, a tudiZ bez paralaxy (pozn. red.).

21) Teleobjektivy jsou objektivy s dlouhou ohniskovou vaddlenosti, které ¢leny objektivu opticky zasunuji
do sebe a dini je fyzicky krat&imi, nez je uvddénd délka jejich ohniskové veddlenosti. Zakladni objektiv
o délce 500 mm je proto fyzicky delsi nei teleobjektiv se stejnou ohniskovou vaddlenosti. Vie Paul
Wheeler, Practical Cinematography. Oxford 2000, =. 28,

22) Vice o tomto trendu viz D. Bordwell, On the History of Film Style, s. 246 — 253.

23) Verna Fieldovd tohoto terminu uivd ve sborniku: Tony Macklin — Nik Pici (eds.). Voices from
the Set: The Film Heritage Interviews. Lanham 2000, s. 243; kde rozebird zdbéry z CELISTI, uvedené na
fotografiich 3 az 5.
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dlouhoohniskového objektivu vybere postavu, a pak néco, co je bliz ke kamefe (n&jaky
dopravni prostiedek, strom, kolem kterého kamera piejede) zvolna vklouzne do vyhledu:
ve chvili, kdy je n&s pohled zcela zakryty, prichdzi stiih; kdyz piekdzka ze zdbéru zmi-
A, je figura zardmovidna z mensf vzddlenosti (obr. 3 — 5). Podobné oteviely dlouhoohnis-
kové objektivy cestu zdimémé zdfiraziiovanému pieostiovdnt, kieré nabylo na dilleZitosti
v Sedesdtych letech a které byvd v sougasnosti sladéno s pohybem figur, éim# vznikaji
pohyblivé kompozice do hloubky (obr. 6 — 8).

Pouzivéni extrémnich ohniskovych vzddlenosti objektivu se pofinaje Sedesdtymi lety sta-
lo charakteristickym znakem zesflené kontinuity. Arthur Penn pro film BONNIE A CLYDE
(1967) pouzil objektivy v rozmezi od 9,.8mm do 400mm.” Vyhody dlouhoohniskovych

&4 25)

objektivi ocenila i fada rezisérfi z generace ,movie brats™, ktefi ale rovnéz touzili
zachovat tradici hloubky ostrosti ze Gtyficdtych let. A tak Francis Ford Coppola, Brian
De Palma ¢i Steven Spielberg v ramci jednoho filmu volné stifdali dlouhé objektivy se
Sirokotihlymi.” Robert Richardson vzpomind, jak se na néj pii konkurzu na misto kame-
ramana pro film SALVADOR (1986) obrdtil rezisér Oliver Stone: »Mdm pro vids jen jednu
otdzku. Je moiné na dlouhoohniskovy objektiv nastiihnout Sirokoiihly?* Richardson si

J . \g el E ] ey s o 2T
v tu chvili pomyslel: ,Déldte si legraci? Oviemze je to mozné. Zadny problém.” !

1.3 Bliz& ramovini v dialogovyeh scéndch

Od tiicdtych let az hluboko do let Sedesdtych reziséfi Casto rozehrdvali dlouhé dseky
scén v americkém pldnu, ktery herce pofezdvd ve vysi kolen &i v poloviné stehen. Tako-
véto rémovdni umoziovalo dlouhé dvojzdbéry, ve kterych vynikla téla hercii. S koncem
gedesdtych let byly tyto dvojzabéry ¢asto nahrazoviny jednozébéry (singles): polodetai-
ly nebo detaily, které ukazovaly pouze jednoho herce. Jednozibéry byly samoziejmé béz-
nou alternativou i v éfe studif, ale v poslednich desetiletich majf filmafi sklon budovat
scény previzné z jednozdbéri. Jednozdbéry rezisérovi dovoluji proméfioval prostiednic-
tvim stiithu tempo seény a vybirat z vykonu kazdého herce to nejlepsi.™

Spodivi-li scéna na rychle stfizenych jednozibérech, musi filmaf# najit neotelé zplisoby
jak zdfiraznit jisté repliky & reakce tvdfe. Standardnim postupem je diferencovat veli-
kosti zabéri, ale po konci Sedesitych let stdli filmafi i v tomto ohledu pfed zizenym rej-
stifkem moZnosti. Ve étyficdtych letech mohl filmaf pojmout postavu v americkém pld-
nu, v medium shot (od pasu nahoru), polodetailu (od prsou nahoru), standardnim detailu
(celd tvii) a velkém detailu (&dst tvire). KdyZz americké pliny a souhrnnd rdmovéni
prestdvaly byt tolik b&Zné, doglo k posunu v norméch; v mnoha filmech se vychodiskem

24) John Beltan, The Bionic Eye: Zoom Esthetics, ,Cineaste™ 1980 — 1981, &. 1, s. 26.
25) Movie brats (brat = spratek, fakan, 3krvn&) — termin oznacujici generaci mladych, pievdzné univerziiné
. vzdélanych filmaid (F. F. Coppola, G. Lucas, M. Scorsese, S. Spielberg ad.), kiefi dali novou tvif holly-

woodskému filmu sedmdesdtych let (pozn. prekl.).

26) Vice na toto téma viz D. Bordwell, On the History of Film Style, s. 253 - 260.

27) James Riordan, Stone: The Controversies, Excesses, and Exploits of a Radical Filmmaker. New York
19095, 5. 154.

28) Viz Jon Boorstin, Making Movies Work: Thinking Like a Filmmaker. Los Angeles 1990, 90 —97.
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pro ramovéni dialogu stal prostorny polodetail, snimany ,,pfes rameno™ postavy (over-
~the-shoulder).” Filmafi zacali pracovat s 1ésn&jsi stupnici, od dvoupolodetailu k jedno-
zdbéru ve velkém detailu.

KdyZ byly zavedeny systémy Sirokotihlého filmu, tviirci se asto cftili byt odkdzéni na
celky aZ polodetaily, ale na sklonku Sedesdtych let opét mohli, &dsteéné zdsluhou ostiej-
Sich a méné& zkreslujicich objektivii Panavision, uplatnit i bliz&f %irokodhld rémovéni.
Siroky format ve skutecnosti ddv4 blizkym jednozibérfim jednu opravdovou vyhodu: ten-
dence umistovat tvdF herce mimo stfed zdbéru ponechdvd viditelnou znadnou &st pro-
stfedi scény, coz snizuje potfebu ustavujicich a znovu ustavujicich zdbéri. Kdy? herci
zméni pozici, neni nutné zapotiebi nového ustavujicitho zdbéru: v pifpadé tésného rd-
movénf je pohyb protagonisty ¢asto vécf ,vy&isténi™ polodetailu. (Heree A odchdzi v po-
predi ze scény, projde pied B; pohled kamery se na chvilku pozdr#i na B, ne# st¥ihneme
na A, jak pravé vehdzi do dalstho polodetailu.) Celek nyni Zasto slouZi ke élenénf scény,
vymezuje fdze déje nebo udava vizudlni rytmus, kterého jiz detaily kviili svojf frekvenci
nedosdhnou.” Nevzdilend&jsi rdamovani scény se miize docela dobfe objevit a% na samém
konei, v podobé césury.

Nejpodstatndjsf je, 7e pozadavek tésnéjgich pohledfi zizil hercfim Skdlu pouzitelnych
vyrazovych prostiedkii. V éfe studif filma¥ pouzival celé télo herce, nynf jsou viak herci
v prvnf fadé tvdifemi.”” ,,Dynamické fixovani® ( dynamic blocking)™ znamend pro Antho-
nyho Minghellu nikoli choreograficky vést nékolik herci v Sirokém pohledu, ale nechat
jednoho herce vstoupit do detailu.” Nejdiilezitéjsimi zdroji informaci a emocf se stala
tista, obo¢i a o, herci museji své vystupy ddvkovat napiie rliznymi stupni intimniho ré-
movdnf.

Rychlejsi tempo stiihu, dvojpélové extrémy v délce objektivii a pitklon k lesnym jed-
nozdbériim, 10 jsou ty nejéastéjii rysy zesilené kontinuity: prakticky v kazdém soucas-
ném mainstreamovém filmu se tyto rysy projevuji. TiebaZe jsem tyto faktory v zdjmu
vykladu izoloval, kazdy jde ruku v ruce s ostatnimi. Sevienéjsi ramovini umoziuje
rychlejif stiih. Preostiovani vytvaff uvnitf zibéru to, co stiih mezi zabéry: oblasti zdjmu
odhaluje postupné (spi§ nez simultdnné, jako v klasickych pitkladech velké hloubky

29 Jako over-the-shoulder shot je oznadovin zdbér, ktery kamera snimd zpoza postavy. Na jedné strané obra-
zu ponechdvd viditelné jeji rameno, zitylek a tyl hlavy a na druhé rimuje vedalendjsi objekt & postavu,
na néf se prvni postava divd (pozn. red.).

30) , Vrdtite-li se uprostied seény k hlavnimu zdbéru (master shot) & dokonee zdbérn ustavajicimu, umodni-
te této scéné dychat, nebo ji naopak déte rytmus, kiery obdaii vase detaily jeste vétsi silou a intenzitou,*
Paul Seydor, Trims, Clips. and Selects: Notes from the Cutting Room. ,The Perfect Vision® 1999,
€. 26, 5. 27. (Master shot je kontinudlni zibér scény v jejim celku, do néjz jsou prostiihdviny polodetai-
ly a detaily jako jeho doplitky — pozn. red.)

31) Patrick Tucker v celé své prici Secrets of Screen Acting (New York 1994) vychdzi 2 piedpokladu, e
filmové herectvi je zdlezitosti tvife. Radi hercfim, jak v tésnych zdbérech nejlépe nastavit své tvife
do kamery, jak v detailu reagovat a jak hovofit (s. 44n, 55 — 57, 75). Fixovén{ pozic, pfipomind Tucker,
wje zpiisob, jak dosdhnout toho, aby kamera vidéla vadi wai (s. 129). Viz rovnés Steve Carlso n,
Hitwting Your Mark: What Every Actor Really Needs to Know on a Hollywood Set. Studio City 1998,
5. 23 - 47,63 - 81.

32) Blocking znamend plinovini pozic a pohybii protagonisty vzhledem ke kamefe (pozn. red.).

33) Jay Holden, Alter Ego. ,,American Cinematographer® 2000, &. 1, s. 70.
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ostrosti ve filmech Wellese & Wylera). VEechny tyto moZnosti pak mohou doprovézet
techniku étvrtou.

1.4 Odpoutand kamera

Vyskytuji-li se ve filmech deli zdbéry a plnéjsi rdmovani, je kamera obvykle v pohybu.
S piichodem zvuku se pohyb kamery stal jednim ze zdkladii populdrniho filmu, ktery se
neprojevoval pouze okdzalymi jizdami & zdbéry z jefdbu, které ¢asto film zahajovaly, ale
rovné# jemnymi pferdmovdnimi doleva & doprava, prostfednictvim kterych se postava
udrzovala v centru. Pohyby dnefni kamery jsou ostentativnim roziifenim pohyblivosti
kamery, kterd zevieobecnéla v priib&hu tficdtych let.

V&imnéme si napiiklad dlouhotrvajiciho sledujictho zdbéru (following shot), ve kterém
sledujeme pohyb postavy po dlouhé drdze. Tyto virtudzni zébér}; se rozvijely ve dvacd-
tych letech, do popfedi vystoupily na zaddtku zvukového filmu (ZEBRACKA OPERA, 1931
ZIZVENA TVAR, 1932 apod.) a tvofily stylovou signaturu u Ophiilse & Kubricka. Bravur-
ni sledujici zdbéry zdomdcnély i v dile Scorseseho, Johna Carpentera, De Palmy a dal-
&ich rezisérti ,,nového Hollywoodu®. Zédsti vlivem téchto vyznamnych postav a také diky
lehéim kamerdm a stabilizdtorim polohy kamery typu Steadicam se stal zdbér sledujici
jednu & dvé postavy po chodbdch, z mistnosti do mistnosti, dovnitf a ven a zase zpatky
nécéim viudypiitomnym.™ TotéZ lze fct i o zdbéru z jefdbu, ktery difve vyznacoval dra-
maticky vrchol filmu, ale nyni slouZi jako béZnd ozdoba. OZivuje montdZni sekvence
a momenty expozice: scénu zahajuje pohled z vysokého dhlu na pifjezd auta, potom,
kdyz nékdo vystoupi a kraei k domu, se s kamerou sneseme dolii. ,,KdyZ se jde dneska
nékdo vymodit, pijde vétsinou na fadu zdbér z jefdbu,”” poznamendvd Mike Figgis.
Dnesni kamera se nepfestdvi toulat dokonce ani tehdy, kdy# se nic jiného nehybe.™
Kamera najede — pomalu, & rychle — aZ na tvdi herce (1zv. push-in). Ndjezdy nejenze
zdiiraziiuji moment realizace, ale také vytvireji nepietrzité napéli, jako kdyZ je pasdz
zabér/protizabér pojata v prostiizich dvou ndjezdii. Hlavnim zdbérem (master shot) je
¢asto velmi pomald kamerovd jizda dopredu ¢i do stran, zvand ,moving master. Nebo
miize kamera pomalu opisovat oblouk kolem jediného herce &i pdru.”” BéZnou variantou
je zadil sekvenci obkrouZenim &i bo¢nim pohybem mijejicim néjaky prvek v popfedr,
budovu, auto & strom, kdy kamera objevuje sviij pfedmét zdjmu. Zatimco ve tiicdtych

34) Pojedndni na toto téma srov. Jean-Pierre G euens, Visuality and Power: The Work of the Steadicam,
WFilm Quarterly® 1993 — 1994, & 2, s, 13n. Viz také Serena Ferrara, Steadicam: Techniques and
Aesthetics. Oxford 2001,

35) Cit. dle Mike Figgis (ed.), Projections 10: Hollywood Film-makers on Film-making. London 1999,
5. 108,

36) O nékolika typech pohybii sou¢asné kamery pojednédvi: Jeremy Vineyard, Setting Up Your Shots:
Great Camera Moves Every Filmmaker Should Know. Studio City 2000, s. 35 - 50.

37) V HRANICICH LASKY (1999) se Neil Jordan snazil oddélit flashbacky tak, e ve scéné zasazené do minu-
losti nechal kameru krouZit kolem postay jednim uréitym smérem; ve scéndch z piftomnosti kamera opi-
suje oblouky smérem opaénym. Viz David Heurig a kol., Impeccable Images. ,American Cinema-
tographer* 2000, &. 6, s. 92, 94.
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L. Jerry Maguire: Kdyz Jerry poté, co dostal vipovéd.. odehdzt ze své kanceldre,
H‘l't‘uquf'ﬂ'rh' ;m.\'ﬁ'}mr‘ velky celek...
Foto archiv

letech mohla scéna zadiat detailem vyznamného predmétu a na néj navdzal odjezdem,

soucasnf filmafi zac¢inaji nedtileZitou ¢dsti scény a pak, jako by se rozhmovala opona,
kamera klouZe doleva nebo doprava, aby odhalila akei,

V poloving devadesdtych let byl velmi béZnym zptisobem, jak ukidzat lidi shromdzdéné
kolem jakéhokoli stolu &i stolku — jidelniho, karetniho, operacniho —, spirdlovity pohyb
kolem nich. Tyto krouzivé zibéry mohou byt dlouhé (vyroéni obéd sester v HANE A JEJiCH
SESTRACH, 1985) nebo kritké (vivodni seéna v restauraci z GAUNERL. 1992). Krouziva
kamera se taky stala otfepanym zpiisobem zobrazeni mileneckého objeti (moind jako vy-
pijcka z VERTIGA). De Palma toto otdé

sevieni pojal opravdu s nadsizkou ve své Po-
. rp - a8 - v - - v

SEDLOSTI (1976),™ predmélem parodie se pak stalo ve snimku BYL JSEM Pitl Tom (1979),
kde se Chauncy Gardener uéi libat tak, e sleduje objeti televizniho pdru, zachycené
opulentni 3607 jizdou.

Jako stylistickou figuru mo#nd odpoutanou kameru zpopularizovaly horory z konce sedm-
desdtych let, coZ naznacuje, 7e prodlévajici, lehce rozechvéld kamera mfize piredstavovat

- » # y s 1 L r ¥ s s - -
38) Pohyby kamery ve snimku POSEDLOST vypadaji nendpadné v porovndni s vystifednim krouZenim kolem
hiegici dvojice ve Dvornikov (1984).

EL WLV LAY IR
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2. ...po kterém ndsleduje bliz5i celek,
- rovnéz snimany teleobjektivem
Foto archiv

hledisko monstra. Samotny postup ale dozajista tomuto hororovému cyklu predchazi,
nebof znepokojivé plizivé zibéry nachdzime uz v BULLITTOVE PRIPADU (1968), CINSKE
CTVRTL, DLOUHEM LOUCENT (1973) a VSECH PREZIDENTOVYCH MUZICH (1976). Paul Schra-
der dokonce naznadil, ze nemotivovany pohyb kamery, tak piiznacny pro evropské rezi-

séry jako Bertolucci, se stal charakteristickym znakem americkych rezisérii jeho gene-

race.”” Dnes jiz nebyvd zvykem, aby byl né&jaky dlouhy zdbér, byl by Slo tfeba o celek,
staticky.
Soucasny styl tvoif vic ne jen tyto postupy; dplny vydet by musel vzit v tivahu pfinej-

W - - - -
desaturovand a monochromatickd barevnd

men&im vestiihy po ose (axial cut-ins),
pojeti, zpomaleny pohyb a natd¢eni ruéni kamerou. A ne vSichni filmafi tento styl vstie-
bali ve viech jeho aspektech. EPizoba 1: SKRYTA HROZBA (1999) md stejné jako ostatnf

pokracovani HVEZDNYCH VALEK docela rychly stith." ale vyhybd se extrémné tésnému

39) Kevin Jackson (ed.), Schrader on Schrader. London 1990, s. 211.

10) Cut-in je vloZeny zdbér

11) HvEzDNE VALKY (1977) maji PDZ 3.4 sekund, coz je pro sedmdesditd l1éta docela nizké &fslo. NAVRAT JE-
DIHO (1983) md PDZ 3,5 sekund a PDZ EPIZony 1: SKYRYTE HROZEY (1999) je 3.8 sekund.

jeni nids pier

i na n&jaky detail celkové scény (pozn. red.).
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12 V zdbéru teleobjekiivem nddcelnik Brody 6. L. A. pfisné tajné: Ve dvojzdbéru dlouhoohniskovym objektivem
s obavami pozoruje pFiboj fikd Exley svému kapitdnovi, Ze udeii na podezielé

4. Postava, kterd J'.sfruqu' :Jru'ur'r-' _<H'rm_1 pfrf!’ma, 7. Kr!’\'f se olodl a v u:!’hm”fiul" 3fis!rmr' stt,

zprostieduge neviditelny™ stiih setfenim. . . preostiime na néj

5. ...ktery odhali bliZ5i pohled na Brodyho 8. Odchdzi a mirné prerdmovdni smérem dolfi ukdze v pozadi skeptického Vincennese
Foto archiv Foto archiv
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rdmovdni a toulajici se kamefe. Lucas, ktery patii ke generaci povileéné populaéni
exploze, tihne spige ke stylovym normadm poloviny Sedesdtych let nezli k ARMAGEDDO-
NU a MATRIXU (1999). M. Night Shamalyan naopak uplatiiuje dneni techniky rdmovanf,
ale ponechdvd svy¥m zdbértim neobvyklou délku (18,2 sekund ve VYVOLENEM /2000/).
Nieméné v souhrnu tyto étyfi techniky utvidteji vyznadné a viudypiitomné rysy sou-
¢asného stylu.

2. Mezindrodni zikladna

Zidkonitosti, kleré jsem rozvrhl, jsou dosti obecné; dalsi vizkum by mohl pomoci zpies-
nit nafe chdpdni jejich vyvoje. Popsany styl zjevné nevykrystalizoval nardz. Stiih se
zrychlil v prithéhu Sedesdtych let, kdy se rozsitily dlouhoohniskové objektivy a ndpadné
pireostiovani. Ditraz na vét&i pocet jednozabérti, blizsi pohledy a odpoutanou kameru se,
|dk se zd4, .‘i{](ll'ili“(’k}" r()'/.vfj(‘.| v pl'ml(-hn let ?-'.'l-:h‘ﬁzily"l‘h a H('.lllll(|(--e-uil)7('h. Pocdltkem osm-
desdtych let tyto techniky vykrystalizovaly do dnefniho stylu a pravdépodobné diky
tigpégnym filmiim jako SUPERMAN (1978), DOBYVATELE ZTRACENE ARCHY (1981), ZAR TELA
(1981) a ToorsIE (1982) nabyly na pFitazlivosti. Zesilend kontinuita zacala byt ve stu-
dijnich osnovich filmovych skol i pfiruckdch povazovina za bernou minei. Gramatika
JSilmového jazyka Daniela Arijona, uéebnice, kterou profesiondlni reziséii obéas pii pld-
novini scény oteviraji, je prakticky kompendiem vznikajicich styl{i stiihu a inscenovi-
ni." Pozd&j&i pifrucky piipojuji i poudent o boénich pohybech kamery.”

Vidéno z jiného Ghlu md ale piistup zesilené kontinuity piivod, ktery sahd nékolik dese-
tileti do minulosti. Pozdni némé filmy jako tieba ZEBRACI ZIVOTA (1928) se velmi podoba-
ji tém dnesnim: rychly stiih, rozhovory rozehrivané v tésnych jednozdabérech, odpouta-
né pohyby kamery. Kulefov a Pudovkin svym diirazem na potlaceni ustavujicich zdabéri
ve prospéch detailfi tvife vlasiné prosazovali ranou verzi zesilené kontinuity™ a dnegni
divocejsi jizdy piipominaji Abela Gance (NAroLEON, 1927) nebo Marcela UHerbiera
(CARGENT, 1928). S prichodem zvuku se rychlému stitthu a pruznym jizddam postavily do
cesly neskladné kamery a zvukova zdznamova zaiizeni. Protoze se s kamerami tak 1ézko
manipulovalo, byl jen kviili zméné scény, zacali se reziséii priklanél k pojimdni seén
v pomérné dlouhych zdbérech. Tento zvyk se udriel celd desetileti. Zdd se, Ze aZ v Sede-
sitych letech ziskala vyroba populdrnich filmé nazpél ¢dst pohyblivosti a rychlosti né-
mych film.

Zaméioval jsem se na film masového trhu, ale ani filmy mimo stfedni proud zesilenou
kontinuitu nutné neodmitaji. Allison Anders, Alan Rudolph, John Sayles, David Cro-
nenberg a dalsi ameriéti nezavisli ve vétsiné ohledi z 1ohoto stylu tézi. Hlavnim rozlisu-
jieim znakem nehollywoodskych rezisért je v&1& priméma délka zdbéru. Pro Quentina

42} Arijon kupiikladu predpoklddd, Ze hlavni oporou reZiséra budou tésné detaily; viz Grammar of the Film
Language. London 1976, s. 112.

43) Viz napi. Steven D. K atz, Film Directing Shot by Shot: Visualizing from Concept to Screen. Studio City
1991, s. 300, 315.

44) Lev Kuleshov, Art of the Cinema. In: Ronald Levaco (ed.), Kuleshov on Film, Berkeley 1974,
5.67-109; V. 1. Pudovkin, Film Technique and Film Acting. New York 1960, 87 — 109.

David Bordwell: Zesilend kontinuita

Tarantina, Hala Hartleyho & Whita Stillmana je typickd prdce se zibéry o primémé
délce osm a# dvandct sekund, piidemz PDZ SMRTICTHO BUMERANGU Billyho Boba Thorn-
tona dosahuje pozoruhodnych 23.3 sekund. Dlouhé zdbéry v nizkorozpottovém sektoru
piilis nepiekvapuiji; odhlédneme-li od estetického zdvazku zaméfovat se na herecké vy-
kony, mohou reziséi, kteif si dlouhé zibéry peclivé napldnuji, tocit levné arychle. Je ale
pozoruhodné, 7e kdy? se z nezdvislého tviirce stdvd mainstreamovy, stfih jeho filmi se
zpravidla zrychluje. Jim Jarmusch se pohybuje od jednozabérovych scén snimku PoDIv-
NEJSI NEZ RAj (1984) ke stdle kratdim PDZ (TAjupLNY VLAK, 1989: 23 sekund; NOC NA
Zemi, 1991: 11,3 sekund; MRTVY MUZ, 1995: 8,2 sekund; GHOST DOG: CESTA SAMURAJE,
1999: 6,8 sekund).

Tyté# vyrazové postupy, na které jsem poukdzal, pouzivd i mnoho snimkii vyrobenych mi-
mo Severni Ameriku. Werner Herzog (AGUIRRE, HNEV B0Zi, 1972), Rainer Werner Fass-
binder (napi. CINSKA RULETA, 1976; TOUHA VERONIKY VOSSOVE, 1982) a reZiséfi cindma
du look jako Jean-Jacques Beineix (Diva, 1981) a Léos Carax (ZLA KREV, 1986) uplat-
fiovali postupy zesilené kontinuity, jak vznikaly v Hollywoodu. Tyto techniky lze nalézt
v BRUTALN NIKITE (1990) Luca Bessona, PORTRETU DAMY (1996) Jane Campionové, ve
filmu LOLA BEZT O ZIvOT (1998) Toma Tykwera a nékolika filmech Neila Jordana. V $irsi
perspektivé se zesflend kontinuita stala prubfiskym kamenem populdrniho filmu ostat-
nich zemf. Tento novy styl byl vyhodou pro okrajové ndrodni kinematografie; detaily,
rychly stiih, rozhyband ruéni kamera, dlouhé objektivy v exteriérech a scény postavené
z jednozdhéri, o vée bylo pifznivé naklonéné nizkym rozpodtiim. John Woo a Tsui Hark
v Hongkongu béhem osmdesatych let prepracovali zdpadni normy a vytvorili okdzaly styl,
ktery tak dosahuje zesileného zesileni.” Bylo nasnadé, Ze se v roce 1999 projevi viech-
ny zndmky zesilené kontinuity i v masové distribuovanych filmech z Thajska (NANG NAK),
Koreje (SHiri; TELL ME SOMETHING), Japonska (MONDAY) & Anglie (SBAL PRACHY A VYPAD-
N1). Zesilend kontinuita nyni predstayvuje zdkladni styl jak pro mezinarodni masové distri-
buovany film, tak pro zna¢nou &ist vyvozniho ,uméleckého {ilmu®.

3. Nékteré pravdépodobné zdroje

Co dalo vzniknout této stylové proméné? Mize byt sviidné piihlédnout k Sirokym kultur-
nim vyvojiim. Je mozné, ze obecenstva vytrénovand televizi, po¢itacovymi hrami a inter-
netem piijimaji rychleji stithané snimky lépe nez diivejsi generace? Nesmime zapome-
noul na to, #e divdei v éfe némého filmu byli dokonale s to pfizplisobit se primérnym
délkdm zdbéru o étyfech sekunddch & méné. Nejbezprostiedndjsi a nejpiesvédeivejsi
vysvétleni nalezneme, jak tomu Easto byvd, v nové technologii, femeslnych postupech
a instituciondlnich okolnostech.

Nékieré aspekly tohoto nového stylu prameni z reflexe pozadavkii televizniho uvddéni

filmf. Kameraman Phil Méheux poznamendva: ..Je Skoda, e se vétSina filmil stdle upind
k tésnym detailéim a zaplituje pldtno hlavou herce jako v televizi, kdyZ je toho tolik, co

15) Viz D. Bordwell, Planet Hong Kong: Popular Cinema and the Art of Entertainment. Cambridge
2000, s. 22 - 25, 162 — 168 a 224 — 245,
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lze ukdzat. Styl je ve skuteénosti jen vysledkem toho, co producenti chtéji pro videodis-
tribuci.“" Pfesvédéeni o tom, Ze televize strani polodetailim a detailfim, vlddne v pri-
myslovém diskursu jiz celd desetileti." Mohli bychom dodat, Ze televize, kterou obvykle
sledujeme v rusivém prostiedi, potiebuje udrZet pozornost divika tim, Ze neustdle méni
podivanou — ne-li stfihem, pak prostfednictvim pohybii kamery. P¥irucka o televizni vy-
robé z roku 1968 radi, 7e by rezisér mél usilovat o ,.oZivenou podivanou®: ,,Proved'te ni-
jezd na predmét, abyste probudili zdjem a zamé&fili pozornost. PouZijte odjezd, cheete-li
oblast zdjmu rozéifit. Panoramujle z jedné &dsti pfedmétu na dalsi. Opisujte kolem néj
oblouk, abyste dosahli postupné se méniciho pohledu.”"

Je rovnéz diilezité, e se televizni stith zrychlil ve stejné dobé jako stiih ve filmu. Pred
piichodem Zedesdtych let mélo mnoho filmovanych televiznich programii PDZ desel
sekund a vice, ale v desetiletich poté jsem jiz nenafel Ziddnou PDZ, kterd by presahovala
7.5 sekund. Vét&ina programfi spadd do rozmezi péti az sedmi sekund a nékolik (televiz-
ni epizody seridlu DRAGNET z Sedesdtych let, MESICNT SVIT) se pohybuje mezi tfemi aZz péti
sekundami. (Stiih v televiznich reklamnich spotech byvd samoziejmé jesté rychlejsi:
pro patndcti a dvaceti sekundové spoty jsou béznym priimérem 1 aZ 2 sekundy.) Mozna
se tempa stiihu v téchto dvou médiich zrychlila nezdvisle na sobé, ale kdyZ v Sedesdtych
letech zacala studia proddval televiznim spolednostem své filmy z obdobi po roce 1948,
filmafi si za¢ali byt védomi toho, Ze viechny celovederni filmy pro kina nakonec skonéi
v televizi, a to je mohlo vést k tomu, Ze tempo stiihu zrychlili. Rychly stiih ve viznamnych
filmech z podidtku Sedesdtych let na opldtku moind poskytl model televizi (obzvlasté re-
klamnim spotiim a takovym pofadiim, jako byly THE MONKEES nebo ROWAN & MARTIN'S
LAUGH-IN), kterd posléze naopak podnitila rychlejsi stith u filmé pro kina."”

Televize méla na styl zesilené kontinuity vliv i v dalsich rovindch. Film uz dlouho re-

krutuje reZiséry vySkolené v televizi, takze bychom méli odekdval stylové prenosy.”

46) Cit. dle David Williams, Reintroducing Bond... James Bond.  ,American Cinematographer® 1995,
& 12, 8. 39.

47) Viz pozndmky sesbirané in: Jack Kune ¥s Take One: Television Directors on Directing. New York 1990,
s, 12, 29,45, 46, 119, Viz také Frederick Y. S mith, Rambling Thoughts of a Film Editor. ,American
Cinemeditor® 1975, ¢. 2, s. 18n. Richard Maltby nabizi bystey rozbor televizniho sly‘lu a j<'||u vlivie na
film v Sedesdtych a sedmdesdtych letech v knize Harmless Entertainment: Hollywood and the Ideology
of Consensus. Lanham 1983, s. 329 - 337,

Navzdory tomu, jak tato dvé média chdpou prakiici, bychom asi neméli na moderni filmy nahlizet jako
na néco, co jednodue kopiruje styl televize. Pokud jde napiiklad o velikost zibéru, neexistuje a nikdy

neexistovala pouze jedna televizni norma, které by se film vyrovndval. Talk show a soutéze uzivaji cel-

ky, zatimeo ziklad sitcomil a soap oper tvoif polodetaily a americké plany. Videohry byvaji tradiéné rd-

moviiny v celeich. Filmafi se ani tak nesnai filmy pro kina sladit s programovym tokem televize, jako se

spige pokouseji jejich televizni podobé viisknout edligny vzhled charakieristickymi napjatymi detaily

a efektnimi pohyby ki y, kleré se v béném televiznim repertodru najdou jen zifdka. (Didle se zdd,
jako by pofady typu AkTa X chtély pfipominat zpiisob, jak filmy z 90. let vypadaji v televizi.)

48) Colby Lewis, The TV Director/Interpreter. New York 1968, s. 164.

49) Diikladny rozbor televiznich technik z obdobf, o kterém uvazuji, lze nalézt in: John Caldwell, Tele-

visuality: Style, Crisis, and Authority in American Television. New Brunswick 1995,

50) Kritici 60. let si ¢asto viimali, jak reziséfi vyskoleni televizi pfendSeli své ndvyky do celovecernich
filmii. Jizlivym piikladem je text Pauline Kael, The Making of The Group. In: Kiss Kiss Bang Bang.
Boston 1968, zejm. s. 100,
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0d poédtku osmdesétych let zadaly efekinf postupy reZisérii, vyzkousenych televizi, pfi-
tahovat také filmové producenty. ,Tihle lidé,“ poznamenal jeden agent, ,pfedstavuji
riskantnf sdzku, ale nabizeji o to vy33i zisk, pokud jde o styl.“*" Stejné diileZité je, Ze vel-
k4 fada novych technologii pfedformdtuje filmy pro kina na miru televizi. SloZité scény
jsou ,.predvizualizovdny* na video- & digitdlnim softwaru a na video se natddejf i herec-
ké konkurzy.” Hleddgek Steadicamu je zdroveii videomonitorem. Na sklonku sedmdesd-
tych let zadaly filmové &tdby spoléhat na pomoc systému video assist, kterf reZisérovi
a kameramanovi umoziiuje nacvidovat scény a prohliZet si zdbér ve stejné chvili, kdy se
pofizuje. Tato pomficka dovoluje scénu okamZité posoudit, ale zdbéry sledované na po-
mocném videomonitoru postradaji vy3si rozlifenf a jsou rdmované na televizni format,
&m# mo#nd vedou k uvoln&nym kompozicim na tikor piesného inscenovini celkii.™ Dal-
&fm zpfisobem formovéni obrazu podle vzoru televize je videosttih, realizovany nejprve
na pasce ¢ laserdisku a nynf na poéitadi. Walter Murch poznamendvd, Ze stiihac¢i muse-
if umét posoudit, jak budou tvdfe vypadat na malé obrazovee: ,,Rozhodujicim kritériem
pro vybér uréitého zdbéru Easto byvd otizka ,Dokd¥ete zaznamenat vyraz v otich herce?*
Pokud ne, zpravidla pouzijete jiny blizii zdbér, trebaze vzddlengjsi zdbér je moZnd na
velkém pldtné vice ne# pfiméfeny.“™ Krdtce fedeno, technické prostiedky pouZivajici
video mo’nd u filmard posilily sklon klast dfiraz na jednozdbéry a blizii pohledy, které
jsou na videoobrazovce v kazdém bodé &itelnéjsi.”

Jakkoli siln& ovlivnila zesilenou kontinuitu televize, je jeji vliv pravdépodobné pouze
jednim z fady. Neméli bychom zapominat na pitklad renomovanych tviiret jako Welles
a Hitcheock, jejichz dila oplyvajf postupy, které v zesilené kontinuité vytstuji. Berg-
man a Cassaveles v Sedesdtych a sedmdesdtych letech dokézali, 7e velkym detailéim
slugf i girokotihlé formaty. TotéZ uéinil Sergio Leone s okdzalymi extrémnimi délkami
objektivu a vzletnymi pohyby kamery. Peckinpah a dalsi reziséii Sedesdtych let uka-
zali, %e je moZné uplatiiovat i velmi rychly stiih, zvldsté je-li tfeba prechdzet mezi jiz
méamymi scénami formou ABACABC. Altman v pritb&hu sedmdesatych let volné pro-
stiihdval na ,,pliZivé zoomy®, pfedobraz dnednich viudypiitomnych ndjezdd.” Uréity
vliv mély pravdépodobné i jisté kanonizované filmy. Velké scény filmovych déjin cas-
lo sestdvaji z bleskové rapidmontdZe (sekvence na odéskych schodech, sprchovy dtok
v Psvcnu, dvodnf a zdvéredny masakr v DIVOKE BANDE) nebo virtudznich sledujicich
zdbérti (scéna vedirku v PRAVIDLECH HRY, ples ve SKVELYCH AMBERSONECH, zaddtek
DOTEKU ZLA).

51) Cit. dle John Brodie — Dan Cox, New Pix a Vidiot’s Delight. Variety” 28. 10. - 3. 11 1996, s. 85.

52) 0 této praxi viz pozndmky in: Jeremy Kagan (ed.), Directors Close Up. Boston 2000, s. 50 - 77.

53) Kameraman Roger Deakins se na nékolika mistech zmiiiuje o tom, jak skldddni zibérii na monitoru vi-
dea souvisf s meni pozornosti viiéi detailfim, viz Peter Ettedgui (ed.), Cinematography: Sereencraft.
Crans-Prés-Céligny 1998, s. 166.

54) Walter M urch, In the Blink of an Eye: A Perspective on Film Editing. Los Angeles 1995, s. 88.

55) Stiihaé Paul Seydor poznamendvi. Ze celky a velké celky mohou byt na televiznich obrazovkéch 3patné
Zitelné, avld8te objevi-li se na konei scény, kde si je lze splést s ustavujicim zdbérem, uvozujicim dalsi
scénu. 1 kdyZ Seydor sdm takovéto zdbéry dle rid uplatiuje, podotykd, %e u velké fady stiihat tomu
tak byt nemusi. Viz P. Seydor, c. d., s 29,

56) Viz pozndmky Paula Mazurskyho in: M. Figgis (ed.), c. d., 5. 25.
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Oslava rychlého stfihu mohla ve filmatich vyvolat obavy, Ze obecenstvo nenf na statické
dlouhé zdbéry naladéné. V roce 1990 Scorsese na toto téma smutné pronesl, . Rekl bych,
Ze to hlavni, k ¢emu za poslednich deset let doglo, je, Ze scény museji byt rychlejsi
a krat&i. [Mafidni] jsou néco jako md verze MTV [...], ale i to u# vySlo z médy.“*" Zd4 se,
#e rychly stiih md rovnéz pivod v tom, Ze producenti vyZaduji, aby bylo po ruce velké
mnoZstvi alternativnich zdbért kviili postprodukénim dpravam. TrebaZe reZiséfi A-kate-
gorie mohou namital, Ze efekinf jizda mfiZe i¢inné vyplnit i nékolik stran scéndie, exis-
tuje mnoho tlaki k tomu, aby byl ve st¥iZzné po ruce v&t&i vybér materidlu. Toto pokryti
jednotlivé scény zdbéry z riznych hledisek a Ghli (coverage)™ vyiaduji i nezdvisli pro-
ducenti: Christine Vachonovd kupfikladu po rezisérech chee, aby to¢ili hlavni zdbé-
ry (master shots) i bliz& pohledy, ¢imZ ddvd za pravdu stiznostem svého stiihace, 7e
.nezkudené reziséry ldkd tocit diilezité dramatické scény v jediném nepietrzitém zibé-
ru — v ,chlapském® (macho) stylu, ktery viibec nedovoluje ménit tempo &i zakryl nevy-
3]

rovnané herecké vykony.™™ (Starsi pohled na genderovou diferenciaci stylu nabizi pro

srovndni vyrok Orsona Wellese: ,Dlouhy plny polocelek [full shot/," to je 1o, co vidy
déli muze od chlape. ") Steven Soderbergh neuposlechl rad producentii a pivodné na-
todil seénu s kufrem auta svého filmu ZAKAZANE ovock (1998) v jediném zdbéru, za coz
se mu dostalo kuleSovského ponauceni, kdyZ pii piedviadécee vidél, jak zdjem obecen-
stva v tomto momenté ponékud ochabuje. Mél jsem hned vedét, ze pokazdé, kdyz pro-
vedete stiih jinam a polom zpél, nesmirné tim ziskdte, nebor divici tu mezeru vyplnf
za vés.“®

Doslo ke zméné produkénich postupii a zesilend kontinuita nabidla dobré fegeni jednol-
livych problémii." Jiz jsem se zminil o tom, jak dlouhé objektivy pomohly pii natdceni
v exteriérech a navodily dokumentdrni rdz. S tim, jak se natdc¢eci pliny v sedmdesitych
letech zkracovaly, zacali reziséii to¢it mnohem vice materidlu (coverage) a prostiednic-
tvim prostithii zachranovat jednozdbérové seény, Plizivym zdbériim s ndstupem sedmde-
sdtych let dozajista oteviely cestu kamery piipevnéné na télo kameramana typu Pana-
flex, Steadicam ¢i Panaglide, Lehky jefdb Louma a pozd@jsi letecké, délkové ovlddané
kamery typu SkyCam umoznily prudee se vzndsejici zdbéry. Rapidmontidz byla na pocdt-
ku osmdesdtych let usnadnéna ndstupem videostiihu (kterého se uzivalo hlavné v hu-
debnich videoklipech a filmech, které jimi byly ovlivnéné) a digitdlnich stiihacich sy-
stémii. Stithat velmi krdtké zabéry na celuloidu je pracné a slozité, proloZe ustiizky jen

57) Cit. dle Peter Brunette (ed.), Martin Scorsese Interviews. Jackson 1999, s, 155,

58) Coverage je soubor vétsiho mnoistvi diléich zdbérd, Lpokryvajicich™ wiéi seénu z rizanych dhli a vedd-

lenosti (pozn. red.).

59) James Lyon, cit. dle Vachon — David Edelstein, Shooting to Kill: How an Independent Producer
Blasts Through the Barriers to Make Movies That Matter. New York 1998, s. 263.

60) Full shot neboli _plny polocelek™ je zdbér, ktery zachyeuje eelou stojici figuru s hlavou tésné u horniho
a chodidly tésné u spodniho okraje rdmu — na rozdil od polocelkil typu amerického planu (postava pofe-
zand pod koleny) nebo .nad kotniky* (pozn. red.).

61) Orson Welles — Peter Bogdanovich, This Is Orson Welles. New York 1992, s, 201.

62) Ann Thompson, Steven Soderbergh, Premiere™ 2000 (prosinec), . 65.

63} Informace o néklerych pithuznych technologickyceh inovacich naleznete in: B. Salt, Film Style and
Technology, s. 251 — 296.
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nékolik okének dlouhé se mohou snadno poztricet. KdyZ reZisér stiihd na poéitaci,
miize zdbéry snadno pfisttihovat okénko po okénku, coZ je postup zndmy pod ndzvem
Jframe-fucking™.®  Frame fucking” je jednim z diivodd, pro¢ néekteré akent sekven-
ce nemuseji byt na velkém pldtné dobfe Citelné. Michael Bay si poté, co na poéilaci
sestiihal automobilovou honi¢ku pro film SKALA a vidél na pldtné vysledek, uvédomil,
#e scéna probihd piilis rychle, a musel proto nékteré vystiiZené kousky ,vrdtit zp&t*
(de-cut)."™ ,Néude dnes vidime rychleji tempo,” ifkd Steve Cohen, ktery stiihal jeden
z viibec prvnich celovedernich snimki s digitdlnim stiihem, ZTRACENI NA VEKY (1993),
.za coZ miize alespon zédsti fakt, Ze nynf vlastnime ndstroje, které takovyto druh stfihu
usnaduji*."

Velikost zdbéru, ohniskovs vzddlenost objektivu a tempo stithu byly pravdépodobné rov-
né ovlivnény pozadavkem natdcent vice kamerami. Od poddtku tficdtych let do pocdt-
ku let Sedesdtych filmafi obvykle pracovali pouze s jednou kamerou a jednotlivé Cdsti
scény snimali pokaZdé znovu z riiznych pozie. Natddeni vice kamerami bylo vyhraze-
no pouze pro neopakovatelné déje jako napi. poZiry, hroutici se domy ¢i auta Fiticf se ze

" natdceli

srdzfl.” Reziséfi Sedesdtych let jako Penn & Peckinpah pod vlivem Kurosawy'
pomoci nékolika kamer opatienych velmi dlouhymi objektivy scény masakrii. V Sede-
sdtych a sedmdesdtych letech, kdy natdéenf v exteriérech a pevné naticeci pldny vy-
zadovaly rychlejsi prici, za¢alo mnoho rezisérii pouzivat nékolika kamer i pfi snfmdn{
dialogu. V pifpadé filmu VZOREC (1980) se pomoci dvou kamer snimalo nékolik scén
s Marlonem Brandem: ., KdyZ méte nékoho takového, kdo vydéldvd kazdy den obrovsky
penize, existuje velky tlak na to, abyste seény dokonéili co nejrychleji. K tomu ndm na-
pomohla druhd kamera."” Producenti poZadovali vice materidlu a dodateéné kamery jej
poskytly, coz naopak vedlo k tomu, Ze stithaé s vét3i pravdépodobnosti posklddal scénu
z jednozibérii, pofizenych z mnoha Ghlfi. Na&tésti byly nové lehéi kamery v situaci vice-
kamerového natdéeni 1épe ovladatelné. V pribéhu osmdesétych let byl kamerou B casto
Steadicam, kiery se po scéné pohyboval, aby zajistil jeji podrobn&jsi pokryti (coverage),
piicemi diky pruznosti jeho pohybii kolem statickych hercit byly krouZivé zdbéry a nd-
jezdy dobrymi kandiddty na zahmuti do koneéného sestiihu. V dobé, kdy se natdéf Gra-
DIATOR (2000), se dialog snimd, aZ sedmi kamerami, z nichZ nékteré jsou Steadicamy.

64) Viz Peter Bart, The Gross: The Hits, the Flots — The Summer That Ate Hollywood. New York 1999,
5. 232: David Kleiter, Jr. — Robert Moses, You Stand There: Making Music Video. New York 1997,
s 168,

65) David Ansen — Ray Sawhill, The New Jump Cut. ,,Newsweek™ 2, 9. 1996, s. 66.

66) Cit. dle Thomas A. Ohanian — Michael E. Phillips, Digital Filmmaking: The Changing Art and
Craft of Making Motion Pictures. Boston 1996, s. 177.

67) V éfe némého filmu pouzival William C. de Mille éasto nékolik kamer, aby zachoval kontinuitu podiva-
né. Viz Peter M il ne, Motion Picture Directing. New York 1922, s. 45n. Mnohem pozdéji pak na sebe
upozoriinje Richard Lester, pfendSejict televizni postupy do filmu, ktery pouZivi potinaje PERNYM DNEM
(1964) nékolik kamer pro snimdni dialogovych scén (Andrew Y ule, Richard Lester and the Beatles.
New York 1995, s. 14).

68) Viz Stephen Prin c e, Savage Cinema: Sam Peckinpah and the Rise of Ultraviolent Movies. Austin, TX
1998, s. 51 - 56.

69) The Five Films Nominated for ‘Best Cinematography’ of 1980. ,American Cinematographer™ 1981, &. 5,
s. 503.
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LRikal jsem si, Ze nenf mozné, aby nékdo nezachytil néco dobrého,” vysvétlil hlavnf ka-
meraman.” Hleddni ..nédeho dobrého™ v giroké gkdle dhlf u filmaif umociiuje sklon
¢asto stithat.

Mohli bychom uvaZovat i o dalsich pifpadnych faktorech, jako je napt. vliv bleskové
stfihanych upoutdvek na nové filmy, ale obzvld&té zajimavou moZnosti je zkoumat mé-
nici se okolnosti predvidéni. Ben Brewster a Lea Jacobsovd dokazuji, Ze v obdobi mezi
lety 1908 a 1917, kdy se film piestéhoval z vaudevillovych divadel do zvl4&f vyhra-
zenych prostor, se pldtna zmensila; aby se zddla byt pfiméfené velkd, zacali byt herci
snimdni z bliz&ich pozic.” William Paul dokazuje, 7e ve dvacdlych letech podobné tla-
ky ze strany zpfisobu pfedvidéni vedly filmafe k tomu, Ze pouzivali vice detaili.™
V sedmdesitych letech se vlivem zdvojovdni a ndsobenf (twinning and plexing)™ pll-
na znovu sevrkla a filmafi se moZnd proto intuitivné uchylili k v&tsim tviiim, pred-
poklddajice zdroven, Ze rychlejéi stih bude na mengich platnech multiplexfi dostated-
né éitelny.

4. Estetika zesilené kontinuity

Viechny tyto okolnosti si zaslouzi detailni vyzkum a je zapotiebi je spojit s analyzou mé-
nicich se zpfisobli pouZivani zvuku a barev. Nechf ale piedchdzejici text poslou#i jako
obecny ndstin. Mé nyni zajimaji dfisledky tohoto nového stylu. Jaké estetické moznosti
otevird, nebo naopak vylucuje?

Navzdory ndzoriim, Ze se hollywoodsky styl stal posi-klasickym, mdme stile co do &i-
néni s variantou klasické vyroby filmil. Analyza prakticky jakéhokoli filmu z obdobf,
které jsem vybral, potvrdf jednoduchou pravdu: témér viechny scény bezmila ve viech
soucasnych masové distribuovanych filmeeh (a ve vétging filmi ,nezdvislych®) jsou
zinscenovdny, nasnimdny a sestiihdny dle principil, kleré vykrystalizovaly v letech de-
sdtych a dvacdtych. Zesilend kontinuita piedstavuje vybér a rozvinuti moznosti, které
jsou piitomné jiz na klasickém filmafském menu. Sklddat scénu ze sevienych, rych-
le stiihanych jednozdbért, to byla strategie, kterou pfijali za svou nékteil B-filmafi
(napf. James Tinling pro film Mir. MoTo’s GAMBLE, 1938), ale i Hitchcock. Osvobozeny
pohyb kamery byl rovnéZ alternativou, aé byl tradi¢né vyhrazen pro chvile vysoké-
ho dramatického napéti, a nikoli pro zbéiné kladeni dfirazii. Dlouhoohniskové objekti-
vy se pouZivaji od dvacdtych let pro detaily, a proto mohly byt prejaty i pro jiné velikos-
ti zabéri,

70} John Mathieson, cit. dle Douglas Bankston, Death or Glory. ,,American Cinematographer® 2000,
&. 5, 8. 38.

71) Ben Brewster— Lea Jacobs, Theatre to Cinema: Stage Pictorialism and the Early Feature Film.
New York 1997, s. 145 — 149,

72) William P aul, Screening Space: Architecture, Technology, and the Motion Picture Screen. Michigan
Quarterly Review™ 1996, &. 1, 5. 145 — 149,

73) ,, Twinning and plexing” — odkaz na rozkvét multiplexii, tedy nabidky dvou a vice kinosdld pod jed-
nou stiechou. Prvni se ddajné zrodil v roce 1963 v Kansas City rozdélenfm jednoho kina na dvé; viz Ira
Konigsberg, The Complete Film Dictionary. New York 1997, 2. vyd. (Pozn. piekl.)

Dravid Bordwell: Zesilend kontinuita

Nepochybné dnes nalezneme fadu netradié¢nich momentfi — inkoherentni akéni scény,
montdZni sekvence se skokovymi stfihy (jump cuts).” Stejné tak neni sporu ani o tom, Ze
nékteff filmovi tviirei si mnohem odvéingji hraji na okrajich. Filmy, které Oliver Stone
natotil po svém snimku JFK, jsou svym prostiihdvanim barevného a dernobilého mate-
ridlu, opakovdnim zdbéri &i obéasnymi vlozenymi celky, kieré piekracuji osu akce,
pravdépodobné tim nejvétiim vyboéenim, vyrobenym v Hollywoodu. Avsak Stoneovy
vystielky jako takové vyénivaji nad priimér, jsou pomijivymi odchylkami od stdle moc-
ného trsu norem, kterého se i Stone povétSinou dri.

Nechtél bych nicméné zanechat dojem, Ze se nic nezménilo. Zesilend kontinuita pied-
stavuje vyznaény posun v dé&jindch filmové tvorby. Nejpatrnéjsi je to, jak se tento styl
sna’i o to vytvofit v kazdém okamZiku intenzivni ofekdvini. Postupy, kleré tviirci ve
¢tyficatych letech vyhrazovali pro momenty $oku a napéti, se dnes objevuji v bé&znych
scéndch. Zdbéry jsou diky detailfim a jednozabériim velmi &itelné. Rychly stiih divika
nuti sestavovat oddélené kousky informaci a uddvd dominantni tempo: podivejte se ji-
nam a miZe se stét, Ze vam unikne kli¢ovy moment. St¥idajici se blizké pohledy a mu-
¢ivé hledisko nervézné tékajici kamery divdkovi v kazdém okamziku slibuji néco vy-
ynamného nebo piinejmensim nového. Tento styl, vychézejicl vstifc televizi, usiluje
o to piipoutat divika k obrazovee.” Zde je dalii dfivod pro oznadent ,,zesilend konti-
nuita”: i béZné scény jsou vystupiiované a zesilené tak, aby strhly pozornost a zvySily
emociondlni dopad.

Jednim z vysledkii je estetika prvopldnovych, ale moenych téinki, kieré ¢asto piisobi
piepjaté, byl nékdy dosdhnou znaéné sily. Schémata zesilené kontinuity maji bohaté
a rozmanité uplatnént, jak to ilustrujf filmy Jonathana Demmeho, Spika Leea, Davida
Iynche, Johna McTiernana & Michaela Manna. Mdme verze tlumené, vkusné (Nora
Ephronovd, Ron Howard, Frank Darabont, Anthony Minghella), prehusténé (filmy
v produkei Jerryho Bruckheimera) ¢i dokonce parodicky ztfesténé (Sam Raimi, brati
Coenové). S mimoiddnou pronikavosti tento styl prozkoumali reZiséfi Hongkongu.
Nihly vstup Tonyho Leung Chiu-waie do Macauovy restaurace ve snimku AAU DUT
(1998) Patricka Yaua a soutéz v rozbijenf vinnych sklenek z filmu CHAN SAM YING HUNG
(1998) jsou smélymi, precizné choreograficky provedenymi pasdzemi, které kouzli se
zesilenou kontinuitou. Hal Hartley napiiklad pouzivd velké detaily a ndjezdy, aby do-
sahl necekanych inscenaénich vzorefi. Todd Haynes ve snimku SAFE (1995) podirhuje
umélost tohoto stylu tim, Ze z n&j vkladd malé ddvky do struktury, kterd upfednostiuje
statické celky a nepatrné, spie geometrické pohyby kamery.

74) Jump cut se nékdy v teské literatufe prekldds jako ..stiih po ose™ nebo ,,skok po ose™, ale v anglické ter-
minologii nen definovdn pouze ruSivym pfibliZenim po ose snimdni, nybr i daldimi eliptickymi ,.sko-
ky* v prostoru a fase: vystfizenim &dsti plynulého pohybu; pfechodem mezi odlifnymi prostiedimi & ¢a-

sy pii zachovdni stejného optického nastaveni a pozice kamery; stiihem mezi dvéma hovoiicimi

postavami bez vyrazngjil zmény dhlu; ndhlou zménou iihlu a pozice kamery ve dvou ndsledujicich zibé-
rech téze postavy; stithem mezi dvéma zdbéry téie seény, kdy se v druhém z nich ne¢ekané objevi novd
postava atd. Srov. I. Konigsberg, c. d. (Pozn. red.)

75) O tom, jak ustaviéné promény podivané udriujf pozornost divika, hovoii Noél Carroll v textech: The Po-
wer of Movies (In: Theorizing the Moving Image. New York 1996, s. 80 — 86) a Film, Attention, Commu-
nication (In: The Great Ideas Today. Encyclopaedia Britannica. Chicago 1996, s, 16 — 24).
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Kazdy styl oviem uréité moZnosti vylucuje a také zesilend kontinuita zistala odiiznuta
od nékterych prostiedkfi klasické filmové tvorby. Za prvé — tim, jak se zuzuje rejstiik
délek zdbéru, které prichdzeji v tivahu, jsou reziséfi filmového mainstreamu odrazovéni
od toho, aby udélali dvouhodinovy film z méné nez péti set zdbérd. Ne Ze by neuméli po-
uzit dlouhy zibér — pdr jich je v kazdém filmu vlastn& nezbytnych —, ale film vystavény
primdrné z dlouhotrvajicich zdbéri je v dne&nim Hollywoodu velmi vzdeny. (Neni bez
vyznamu, Ze v piipadé snimku VYVOLENY poslouzily pravé jeho dlouhé zdbéry jako pro-
stfedek diferenciace produklu v propagaéni kampani.™)

Kviili své koncentraci na prdci s kamerou a stiihem praktici zesilené kontinuity ddle
opomijeli inscenaci celkii. V soudasné praxi zacaly prevlidat dvé alternativy. To, demu
filmafi fikaji ,.postav se a odiike] text™ (stand and deliver), kde jsou herci zasazeni do
dosti pevné stanovenych pozic. Obvyklé fedeni zde predstavuji jednozdbéry nebo dhly
pites rameno, ale na druhé strané miZeme narazit i na snimdni ..plovoucich hlav® (float-
ing head-treatment), kdy jsou postavy na misté a kamera se pohybuje kolem nich. V obou
piipadech plati, Ze pokud se postavy premisti do jiné &dsti scény, jejich pohyb obvykle
nemivd za cil expresivni tidinek; jde o prechod do dalsi fdze postay se a odiikej text™.
Druhou inscenacni moznosti je jdi a mluv® (walk-and-talk), kdy nds undsi Steadicam,
zalimeo postavy ze sebe chrli véty za pochodu. Modii ,,postav se a odifkej text™ i ,jdi
a mluv® se samoziejmé vyuzivalo i v éfe studii, ale stejné tak se pouzivala i slozitd fixo-
vini pozic, jako v piipadé Langovych ¢ Premingerovych jemné se stifdajicich dvojzibe-
rech ¢i Wylerova achovnicového rozmisténi postav do hloubky. Takovéto fixovini nicmé-
né z populdarniho filmu éméi vymizelo. Snad jen Woody Allen, vyhybajici se detailiim
a pouzivajici velmi dlouhé zdbéry (PDZ 22 sekund v MANHATTANU, 1979; 35,5 sekund
v MOCNE AFRODITE, 1995), reprezentuje doznivini této tradice.” ,.Za starych casi,” rekl
mi jeden hollywoodsky pracovnik, ,reZiséii hybali s herei. Ted hybaji s kamerou.”
Ustup od inscenovini celkfli piinesl vétsi omezeni hereckym projeviim. Soucasny diiraz
na detaily neni takovy, jaky uplatfiovali, feknéme, sovElst mistii montdze, kteif své filmy
plnili rukama, nohama a rekvizitami v dynamickém vztahu k herctim. V zesilené konti-
nuité stoji na prvnim misté tvar, zvId3té dsta a oci. Jsou-li pouZity ruce, byvaji typicky
pozdvizeny k hlavé, aby se ocitly v onom rozhodujicim polodetailu &i detailu, Prichdzime
o 1o, ¢emu Charles Barr ve svém stéZejnim pojedndni o CinemaScopu fikd odstupiio-
vany diiraz.™ O¢i byly pro hollywoodsky film vidy tim nejdilezitéjéim, ale zpravidla je
doprovizela gesta, kterd vychdzela z téla.” Herci mohli vyjadiit emoci svym drzenim

téla, postojem, zplisobem chiize, umisténim rukou nebo dokonee natocenim chodidel.

76) Benjamin Svetkey uvidi, Ze 30 scén ve VyvoL

M je jednozdbérovyeh. Kdyi mite takovou scénu ve
filmu, je to néco neuvéfitelného,” poznamendvd Bruce Willis (Fractured Fairy Tale. In: Entertainment
Weekly* 1. 12. 2000, s. 38).

77) Woody Allen vysvitluje, e
diska naticeni rychlejii a levnéjsi, u hereli obliben@jii a on sdm =i nemusi délat starosti se spojovinim
ziibérii. Viz Douglas M e G rath, If You Knew Woody Like I Knew Woody. ,New York Magazine™ 17. 10.
1994, s. 44,

78) Charles B arr, CinemaScope: Before and After. Film Quarterly™ 1963, &. 4, =. 18n.

79) Viz Janet Staiger, The Eyes Are Really the Focus : Photoplay Acting and Film Form and Style. ,,Wide
Angle* 1985, &. 4, s. 14 — 23,

ndlokdy stfihd uprostfed scény, protofe prodlougeny hlavni zdbér je 2 hle-
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Herci uméli vstdt ze Zidle, ani# by se museli podepfit rukama, nalévat dlouhé sekundy
pevnou rukou skleni¢ky, projevovat nervozitu Skubdnim malicku. Téla (vytrénovand,
polonahd) se dnes ukazujf oteviendji nez kdy diiv, ale ziidkakdy ziskajf piivab a emo-
ciondlnf dfileZitost. V oblasti populdrnfho filmu jsou to opét filmovi tviirei Hongkongu,
kdo zesflenou kontinuitu nejlépe vyuzili, pokud jde o fyzicky pohyb a expresivitu lid-
skych &l

A nakonec — zesilend kontinuita obdafila filmy docela zfetelnou naraci. Klasickd studio-
vl vyroba filmfi nebyla nikdy zcela transparentni: postavy ve dvojzdbérech byly obvykle
pootottené k obecenstvu a vidy se tu vyskytovaly pasdze (montdZni sekvence, zaddtky
i konce scén, zaddtky a konce filmfl), které pfizndvaly, Ze je scéna adresovand divikovi.
Jenze z gest, kterd by difvéjsi filmati povazovali za kiiklavé upozoriujici na sebe sama —
kamera opisujici oblouky, obrovské detaily, ona rozmdchld gesta Wellese éi Hitchcocka —,
se staly standardni rysy bé#nych scén a druhofadych filmi. Je zajimavé, Ze ndm tyto vys-
Ifedn&jéi postupy nebrdnf v porozuméni piibéhu. Zd4 se, e poté, co jsme uvykli na no-
you zitetelnost narace, jako bychom snizili i préh citlivosti na rudivé prvky. A stejné jako
dFivéjsi generace diviki dokdZeme ocenit projevy virtuosity — eskamotérstvi stiih setfe-
nim (wipe-by cuts) nebo Gzasné lety SkyCamu. Prdvé z téchto diivodd novy styl naznacu-
je, Ze neni moZné adekvdtné popsat aktivitu divika pomoci prostorovych metafor typu
spohrouzeni” & ,distance”. V kaZdém okamZiku na sebe miiZe upoutat pozornost néjaky
stylovy postup, ale divdci zistdvaji v zajeti déje. Jako by manyrismus dnesniho filmu po
svych divicich Zidal, aby brali za samoziejmost vysoky stupefi zfetelnosti narace, aby si
nechali kazdy okamiik zesilit prostiednictvim nékolika diivérné zndmych postupi, aby si
vychutndvali stdle efekin&jsi projevy techniky — a aby se pfitom nepiestali oddavat ptiso-
bivému spodnimu tahu piftbéhu. Nebylo by to poprvé, co se po obecenstvech zdd4, aby si
wiivala okdzalou hru s formou, aniZ by p¥itom obétovala hloubku emocionalniho piisobe-
ni. Vybavi se ndm barokni hudba & rokokovd architektura, ale také Ozu a Mizoguéi. Vi-
1ézstvi zesilené konlinuity ndm piipomind, Ze stejné jako se proméiuji styly, ménf se i di-
viické dovednosti.

Pielozil Jakub Kudera

Prelozeno z anglického origindlu:
David Bordwell, Intensified Continuity. Visual Style in Contemporary American Film.
WFilm Quarterly” 55, 2002, &. 3, 5. 16 — 28.

Citované filmy:
Aau dut (aka The Longest Nite; Patrick Yau, 1998), Absolvent (The Graduate; Mike Nichols, 1967). Aguirre,
hnév bozi (Aguirre, der Zorn Gottes: Werner Herzog, 1972), Akta X (The X Files; TV-seridl, 1993 - 2002),

H0) Viz D, Bordwell, Planet Hong Kong, s. 200 — 245,
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