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ABSTRAKT

Prace shrnuje zaklady filmové fedi, jeji podstatu a hodnoty, které vznikly

viv s

roce 1948, jakoz i vliv nové techniky a technologie na pouzivani filmové feci.

Klicova slova:

Filmova fec, Stfih, Skladba, Montaz, Obraz, Zvuk, Filmovy zabér, Pohyb,
Hloubka pole, Rakurs, Filmovy ¢as, Rytmus filmu, Filmova interpunkce, Film,
Umeéni, Neorealismus, Nova vina, Experimentarni film, Avantgarda, Dogma 95,

Digitalni film.

ABSTRACT

This bachelor thesis covers the basic of film language, its principles and
values generated by gradual development. It maps the most important
cinematic movement after 1948, and survey the usage of the film language

influenced by new technologies.

Keywords:

Film language, Editing, Composition, Montage, Picture, Sound, Film shot,
Motion, Depth of Field, Angles, Film Time, Rhythm of the Film, Punctuation, Art
Film, Neorealism, New Wave, Experimental Film, Avant-garde Film, Dogma 95,

digital film.
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1. UVOD

Téma filmové feCi a jejiho vyvoje bylo jiz nesCetnékrat podrobné
zpracovano mnohymi odborniky v celé fadé publikaci. VétSinou je popisovan
vyvoj filmové feCi béhem némé éry filmu, protoze pravé do tohoto obdobi

spada. Uzavira se pak filmem Orsona Wellese Ob¢an Kane (1941).

Téma ,Vyvoj filmové rfeci od roku 1948“ jsem si nezvolila proto, ze bych
chtéla objevit néco nového, ale proto, abych si zrekapitulovala a ujasnila
moznosti filmové feci, které bych pak mohla zuro€it v praktické casti své

bakalarské prace.

Jak udava nazev prace, budu se ve zvlastni kapitole vénovat i jejimu
vyvoji. Zaméfim se na nejvyznamnéjsi filmova hnuti a viny, konkrétné na to,
jakym zpusobem filmovou fe€ pouzivali, pfipadné jak a &im ji obohatili. Na

zavér pak zminim, jak ovlivnil filmovou fe€ rozvoj techniky a technologie.

Pfi zpracovani této prace budu vychazet z doporucené literatury a dalSich
zdroju, které souhrnné uvedu v seznamu pouzité literatury na zavér prace.
Kapitola ,Vyvoj filmové feci“ je zpracovana pfevazné podle knihy Dé&jiny filmu
(Kristin  Thompson a David Bordwell, 2004). Nezanedbatelnym zdrojem
informaci pro vypracovani této prace jsou i pfednasky Mgr. Tomase Bintera na

FMK UTB ve Zliné.
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2. FILMOVA REC A JEJi ZAKLADY

~Filmova fec urcuje, jakym zpusobem je film ¢asoprostorové strukturovan,

takZe se daji nalézat vyznamné odlisSnosti v odvypravéni stejného tématu.“ (15)

Film, stejné jako jina uméni, pouziva urcité vyjadfovaci prostiedky k tomu,
aby mysSlenka dostala formu a mohla tak byt pfedana a pochopena divaky. Jiz
rané filmové texty srovnavaly film s psanym nebo mluvenym jazykem, protoze
pracuje se souborem znakiu — ma sva ,slova“, ,ustalena slovni spojeni®,

,odstavce®, ,véty“, ,zavorky“, metafory, symboly i interpunkci. (1)

Zatimco nikdo nepochybuje o tom, Ze k porozuméni textu a potéSeni
z literatury je tfeba se nejdfiv naudit Cist, o sledovani filma si to mnozi nemysli.
Je pravda, Ze tu nejzakladnéjsi rovinu filmu pochopi kazdy, avdak chceme-li
vidét a slySet vic, odhalit potencialni vyznamy, pochopit film intelektualné,
k tomu je zapottebi urcité filmoveé 'sectélosti'. ,Cim lépe meédium cteme, tim vice
mu rozumime a tim vétsi nad nim méame moc. Ctenér strénky i étenéar filmu
museji aktivné pracovat na interpretaci znaku, které vnimaji, aby proces

intelektualizace zavrs$ili.“!

2.1_FILMOVY ZABER

Zakladni stavebni jednotkou filmu je filmovy zabér. V ramci dila je to
nejmensi dynamicka jednotka, zatimco nejmensi statickou jednotkou je filmové
okénko. (1)

Filmovy zabér se da definovat jako nepfetrzité nasnimany zaznam
skuteCnosti. Kazdy zabér ma svou opticko-vizualni a akusticko-auditivni sloZku,

které jsou ve vzajemném vztahu a tvofi jeho obsah.

1 Monaco, 2004, s. 156
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2.1.2 Velikost zabéru

Podle rozsahu pfredmétné napiné rozliSujeme nasledujici velikosti zabéru:
velky celek, celek, polocelek (americky zabér, americky plan)?, polodetail, detail
a velky detail. Pojmy definujici jednotlivé velikosti zabéru se pouzivaji velmi
volné. Nikde neni pfesné stanovené, v jakém bodu se polocelek méni na celek
nebo kde presné se celek stava velkym celkem. Tak se mlze stat, ze zabér je

vhiman jednim pozorovatelem jako polocelek a druhym jako polodetail. (1, 4, 5)

2.1 Velikosti zabért — ve vrchni fadé VC, C, PC, dole PD, D, VD (5)

Casto dochazi ke zméné& zabéru i v jeho prdb&hu. Stava se tak bud
pohybem kamery (jizdou, panoramou), zménou ohniskové vzdalenosti
objektivu, pohybem snimaného pfedmétu Ci lidské postavy a nebo pfeostienim

(napf. z tvare ve velkém detailu na postavu v polocelku stojici v pozadi).

Vzdalenost kamery od snimaného objektu definuje nejen obsah (tedy
velikost) zabéru, ale téZ emocionalitu zabéru. Cim uzsi je zabér, tim je jeho
emocionalni naboj silnéjsi. Naopak SirSi zabéry se pouzivaji k zachycovani a

zdUrazriovani akci.

I Americky zabé&r (neboli americky plan) byva vétSinou udavan jako samostatny druh zabéru, ktery je
Sirsi nez polocelek. Nicméné priklanim se k varianté J. Plazewskeho, ktery je povazuje za totozné.
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2.1.3 Rakurs

Jedna se o sklon kamery - uhel, pod kterym je objekt sniman. Zménou
tohoto sklonu se méni i emocionalni hodnota obrazu.

RozliSujeme pohledy (1, 5):

e z nadhledu - ten ¢lovéka Cini mensim, ponizenym, snizuje jeho dllezi-
tost. DalSi vyuZiti je v masovych scénach, kde ma informativni charakter.

e Vv urovni o€i - je nejpfirozenéjSi a tudiz nejméné ruSivy uhel zabéru.
Zavisi na oCich pozorovatele, proto napf. v Japonsku, kde lidé sedi na
zemi, je Casty nizky pohled.

e z podhledu - subjekt monumentalizuje, vyzvedava ¢lovéka, zdlraznuje
jeho silu, mohutnost, moc a autoritu. Pouziva se téZz pro naznaceni
zavrati Ci ztraty védomi.

e odklon od vertikaly - tento nepfirozeny thel nigi stabilitu obzoru. Casto
vyjadfuje stav opilosti nebo dusSevni poruchu. Pouziva se i k zesileni
efektu sraznosti — zvySuje dojem namahavosti vystupu na strmy sraz.

e zvlastni rakursy — v podstaté se nejedna o rakursy (tedy sklon kamery),

ale o nedostupné zabéry (kompozice) — napf. pohled zevnitf krbu.

2.1.4 Hloubka pole, multiplan

Volbou objektivu, jeho ohniskové vzdalenosti a clony ovliviiujeme hloubku
pole (ostrosti), jez nam pak umozruje bud kompozice do hloubky (vyuZiti vicero
plant obrazu) nebo naopak (v pfipadé malé hloubky ostrosti) vyClenit objekty —

odpichnout je od pozadi.

Pokud probihaji v riznych vzdalenostech od kamery dvé (nebo i vice)
akci, miva obycejné jen jedna z nich hlavni dramatickou funkci, zatimco ostatni
maji vyznam doplikovy. VyuZziti multiplanu je typické napfiklad pro neorealisty,
ktefi své pfibéhy Casto toc€ivali na ulicich, pfi€¢emZ doplfikové akce v pozadi

vytvareli nahodni kolemjdouci. (5)
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2.1.5 Pohyb kamery

Pohyb kamery je specifickym vyrazovym prostfedkem filmu. V obraze se
objevuji nové predméty, méni se osvétleni, vytvarny charakter obrazu, podle
druhu pohybu se méni i velikost zabéru, rakurs, zaostfeni. Zabér vznikly
pohybujici se kamerou nazyvame zabérem rozSifenym. RozliSujeme (5):
-panoramy - otaceni statické kamery kolem osy. MUze byt horizontalni,
vertikalni, Sikma nebo po kfivce. PIni vétSinou funkci popisnou nebo
dramatizacni.

-smyKky — jsou v podstaté velmi rychlé panoramy. BlizZi se spiSe ostrému stfihu.
-jizdy — kamera méni své stanovisté. Druhy jizd: najezd, odjezd, jizda vzhuru,

dolu, travelling, jizda po kfivce a jizda s panoramovanim.

Do této kapitoly by se dalo zaradit i preostreni a rychlost kamery
(zrychleny nebo zpomaleny pohyb a Casosbérné nataceni). Nejedna se sice
o pohyb kamery v pravém slova smyslu, ale diky kamefe docilujeme v zabéru

urcitych zmén - tedy 'pohybu'.

V podstaté téméF vSechny uvedené druhy pohybu kamery byly ve filmech
uzivany jiz pred rokem 1948 - kamera snimala zabéry nejen z kamerovych
vozikli, ale téz zlodi, letadel, vznasela se zdvizi, jefabem, houpala se na

houpacce i cirkusové hrazdé, krouZila na kolotoci. (1)

S vyvojem kamerové techniky béhem 2. poloviny 20. stoleti (zejména
v souvislosti s jejim neustalym ,zmenSovanim®) se vSak jeji pohyb usnadnil a
umoznil i rozvoj nékterych specifickych technik snimani (viz. kap. 3.2.2 Nova

vina).

2.1.6 Délka zabéru

NepocCitame-li zatim s navaznosti daného zabéru na ten pfedchozi a

nasledujici, ur€uji délku jednotlivych zabérl nasledujici faktory (7):

e obsah zabéru - vSechny jeho slozky (tedy vizualni i auditivni) a jejich



UTB ve Zling, Fakulta multimedialnich komunikaci 13

vzajemny vztah,

e Citelnost zabéru - zavisi na obrazovych hodnotach (velikosti zabéru,
jeho kompozici, osvétleni, barevné tonalité), spojeni se zvukem, jeho
poradi v sekvenci,...

e poradi zabéru v sekvenci - delSi ¢as vyzaduje:

- Prvni zabér (expozice) podava uvodni informace, ma za ukol emotivné
pripravit divaka (navodit u n&j napf. hrlizostraSné ocekavani ¢i pocit klidného
podvecera). Jedna se o tzv. rozeznéni..

- Posledni zabér - tzv. doznivani je dllezité, aby doslo k uvolnéni napéti Ci
uklidnéni smichu, dava divakovi €as k rozjimani nebo vychutnani pfedchozi
atmosféry. Prodlouzime-li posledni zabér, davame mu tim "Sir§i smysl,
zacCleriujeme hrdinovu individualitu do okolniho svéta, do obecnéjsich
souvislosti, nechavame divakovi ¢as k filozofickému shrnuti, domysleni,
vlastné ho k tomu vybizime."

e tempo zabéru - definuje rychlost uvnitf jednoho zabéru (rychlost akce,
kadence dialogl, pohyby herct a kamery).

e vnitini rytmus zabéru - pravidelné se opakujici jev v zabéru (napf.

pohyb hercq, stroje, pravidelné zmény kompozice apod.).

Délka zabéru zalezi také na druhu filmu, ale hlavné na tvar€ich zamérech
reziséra. Je totiz idealnim pfikladem zasady, ze " ...znalost femesinych principt
Jje podminkou k moZnosti jejich védomého poruSovani za ucelem obohaceni
vyrazovych moznosti filmu. P¥ili§ dlouhy zabér, ktery zpravidla rozptyluje nebo
nudi, mize za jistych okolnosti zvySovat napéti.“> Muzeme téz vyuzit faktu, ze
»---Prili§ kratky zabér neni prehledny, mizZe vést divaka ke zdani, Ze pred nim
néco ukryvame, k vyvolani pocitu nejistoty, zmatku, uspéchanosti atd., zejména

pri nékolikerém opakovani tohoto postupu.™

I Valusiak, 1992, s. 58
2 Valugiak, 1992, s. 55

3 Valugiak, 1992, s. 55
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2.2. STRIHOVA SKLADBA

Stfihova skladba (neboli montaz) spojuje filmové jednotky (zabéry, obrazy,
sekvence), ¢imz vznikd ucelené dilo. Jednotky organizuje ,... v urcité
posloupnosti ¢asové (dramaturgicka skladba) a pficinné (asociativni skladba),
pficemz se tomuto materialu dodava patficny rytmus a plynulost (technicky
strih).“1

2.2.1 Vazba zabéru

Jednotlivé zabéry se vazi v divakové védomi, k Cemuz mu musi byt dany
podnéty — tzv. otazky a odpovédi. Znamena to, ze kazdy nasledujici zabér od-
povida na otazky zabéru predchazejiciho, avSak ne vzdy a ne vyCerpavajicim
zpusobem. ,Odpovida tak, Ze otazku vlastné zuzuje, zpfesriuje a tim ji posilu-
je.” Zaroven klade otazky nové, kterych ke konci filmu ubyva, avSak o to vice

jsou zasadni a rozhodujici. Tim se buduje dramatické napéti. (3)

Aby se sousedni zabéry vazaly, musi mit urCité shody a rozdily, které
,netvori jen véci Ci lidé, ale i zvuky a jejich akusticke, emotivni i sdélné hodno-
ty; tvofi je i tvary, linie, plochy jasd, stini a polostind, barvy, a to vse jak
statické, tak v pohybu (jsou to tzv. morfémy).“® Zatimco velké rozdily vytvareji

dynamiku, ty drobnéjsi nofi divaky spiSe do nitra postay, jejich citu a vztaha. (3)

Ve vazbé zabérl je dulezita nejen postupnost zabéra, kdy ,nasledujici
zabér prebira déni, pohyb, tvar atd. zabéru predeslého jako néjakou Stafetu.“4,
ale téz protikladnost zabéra — opozice. Shody a postupnosti zabérl umoznuji
divakovi pochopit souvislosti, ale jsou to pravé rozdily a protikladnosti, které
zduvodnuji kazdy zabér. ,Kdyby divak neocekaval a nepozZadoval pokracovani,

‘néco jiného', tedy ‘néco noveho’, nesedél by v kinu a dalSi zabér a zabéry by

Plazewski, 1967, s. 143
2Kucera, 2002, s. 30
3Kucera, 2002, s. 31
4Kucera, 2002, s. 32
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ho prosté nezajimaly.“!

Kazdy novy zabér pfinasSi nejen novou informaci (nebo rozSifuje dci
upfesnuje tu znamou), ale ma také zpétny vliv na zabér predchazejici, ktery

v divakové paméti diky vhodné zvolené opozici dostane novy vyznam. (3)

2.2.2 Zabérové rady

Nejmensim skladebnym utvarem je zabérova dvojice, jejichZz vysledkem
je synteze — vysledek, ktery v divakovi vyvola konkrétni zavér.2 Vétsinou je vSak
treba tretiho zabéru, aby divakovi vysledek predvedl. Vznikne triada, tedy
jakysi relativné samostatny a uzavieny utvar, kterym muizeme vyjadfFit

jednoduchou myslenku. (3)

slouzi zabérové rady. , Vytvorit fadu znamena sloucit urcité zabéry tak, aby na
sebe vzajemné pusobily a znamenaly vnitini jednotu,...“> Na vyznamu fady a
vytvareni 'novych vyznam(' se kromé& obsahu podili mnoho dalSich slozek —

osvétleni, zaramovani, rytmus fady, postoj kamery, zvuk,... (3)

Jednu fadu nelze rozvijet do nekonecna, protoze by ztracela dramati¢nost
a taky jeji schopnost vyjadrit sloZité myslenky je omezena. Proto se fady slucuji

v souradi, ktera vytvareji, rozvijeji a zpracovavaji urcity motiv. Souradi se pak

Mg vriv s

2.2.3 Orientace

Pro srozumitelnost déje je nezbytné divaka spravné orientovat v prostoru.
K tomu slouzi pravidla (pouzivana jiz v dobach némého filmu), ktera vedou

k zachovani jednoty pohledut (3, 7):

IKucera, 2002, s. 32

2]). Kucera udava vystizny ptiklad, kdy v prvnim zabéru chlapec reaguje ndhlym tlekem a ve dru-
hém zabéru ptijizdi auto.

3Kudera, 2002, s. 201
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Pravidlo osy - kamera snima akci vzdy jen z jedné strany pomysiné osy, kterou
tvorfi napfiklad dvé rozmlouvajici postavy.! Pro vazbu zabéru je dale tfeba dbat
na smér pohledud, osvétleni a kresbu prostiedi.2 Smér pohledu nezavisi jen na
postaveni kamery, ale i na velikosti zabéru. V polodetailech a detailech se
postavy Casto divaji "faleSnym pohledem", tzn. ne na spoluhrace, ktery je mimo
zabér, ale blize na kameru.® Chceme-li s kamerou osu prekrocit, viozime nejdfiv
zabér z osy (frontalni PD obli¢eje s pohledem do objektivu) a pak se mizeme
pohybovat na druhé strané osy. V pfipadé natacCeni tfi postav, které se na sebe
obraceji navzajem a navic jsou v pohybu, je pro divakovu orientaci tfeba, ,aby
vSechny pfesuny a zmény jednajicich osob byly v obraze zachyceny nebo
aspori naznaceny." Tyto zmény mohou probihat také ve zvuku (napf. kroky ci

jiny hluk pusobeny osobou mimo zabér).>

Pravidlo hlavniho sméru - jedna se urCeni hlavniho (generalniho) sméru

pohledid kamer tak, ze se divak orientuje diky zfetelnému pozadi nebo
vyraznému orientaCnimu bodu v ném umisténém (napf. socha). Za
predpokladu, Ze je tento charakteristicky bod viditelny v kazdém zabéru a je
zachovano shodné osvétleni (smér hlavniho svétla) a rekvizity (napf. stll, za
kterym postava sedi), mizeme pfi zachovani hlavniho sméru ignorovat osu.
"Samozrejmé dodrzovani pravidla hlavniho sméru nevylucuje protipohled /pfes
A na B/, naopak tento protipohled muze dat souhrnu predchozich zabéri zcela
novy smysl, pfekvapivou pointu, neCekany dramaticky nebo poeticky akcent.
/Pri zdanlivé chladném dialogu objevime v protipohledu divéiny slzy, po silueté

s pistoli odhalime vraha, po intimnim dialogu proti sténé otevieme celé pozadi

Stranu osy, ze které se bude snimat, voli rezisér podle kli¢ového zabéru (tzn. zabéru, na kterém
nejvice zalezi). Ten pak ur¢i umisténi kamer pro vSechny ostatni zabéry.

Zachovani jednotného osvétleni (sméru hlavniho svétla) a vybudovani ¢i vhodny vybér pozadi
nesouciho shodné rysy je samoziejmosti. Je vSak tieba myslet i na popfedi, aby nedoslo k "efektu
vazy". Stoji-li n€jaky predmét mezi postavami (vaza, lampa apod.), musime feSit stiidajici se
protipohledy tak, aby tento pfedmét ve vysledném obraze "nepieskakoval" ze strany na stranu.

Falesny pohled byva obtizny zvlasté pfi pomalych najezdech z C na PD, protoze ke konci zabéru
se muZze stat, ze se postava zdanlivé diva mimo svého partnera. (7)

4 Valugiak, 1992,s. 47

Je tfeba dobie zvazit, jak dulezitd a naro¢na na divakovo vnimani je akce v obraze, zda-li si divak
béhem ni staci uvédomit i zvukovou kulisu spojenou s akei osoby mimo zabér. (7)
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a vratime pribéh do okolniho svéta plesu atd./"' \lyuziti pravidla hlavniho sméru
je typické pro dialogové scény v auté. Jednou z moznosti je stfidat pravé profily
obou hercu, pfiéemz je zachovan smér jizdy zleva doprava. Mizeme vSak
herce snimat i do kfize, tedy jakoby z pohledu partnera. Automobil pak jede v
jednom zabéru zleva doprava a ve druhém zprava doleva, ale zabéry se diky
dodrzovani hlavniho sméru pohledu zpravidla dobre svazi.2

Klicovy celek - sumarni orientacni zabér - seznamuje divaka s celym prosto-

rem akce, osobami i dekoracemi. Ve spojeni s dalSimi dopriujicimi zabéry dava

rezisérovi a stfihaci nespocCet variant a kombinaci pro zavérecnou skladbu.

Dokonalé ovladani téchto pravidel dava rezisérovi moznost rozhodnout,
"jakym zpusobem divaka orientuje, ma-Ii byt divakovi v§e jasno nebo ma-li byt
doCasné udrZen ve stavu nevédomosti a napéti. ReZisér sam voli, jaky postoj

ma zaujmout divak vici zobrazované skutecnosti." 3

2.2.4 Rytmus filmu, kfivka zrani zabéru

Rytmus filmu tvofi vzajemny vztah délek jednotlivych prvkd filmu (viz.
kapitola 2.1.6 Délka zabéru). Kazdy jednotlivy zabér (jakozto i kazda sekvence
a cely film) ma svou kfivku zrani (kfivku divakova zajmu). Kfivka zajmu stoupa
v okamZiku, kdyz se zabér objevi na platné. Jakmile divak pochopi jeho smysl
(poté, co jej ,precte”), stoupani se zastavi (zabér tzv. dozral) a zajem o négj
ochabuje (pokud se vSak v zabéru neobjevi nova informace nebo predmét Ci

postava, ktera by divaklv zajem opét prudce pozvedla).

Film (stejné jako jeho jednotlivé prvky) musi mit své vrcholy a ,odpocin-
koveé® Casti, kdy divak nemusi vynakladat maximalni pozornost a uvolni se na-

péti. Kfivka musi nejprve klesnout, aby méla odkud stoupat. (14)

I Valusiak, 1992, s. 48

Nezbytnosti je dodrZzovani jednoty osvétleni postav (napf. fidi¢ ve svétle, spolujezdec
v protisvétle) a pozadi (osvétlené domy, domy ve stinu), stejné jako dodrzeni stejné rychlosti jizdy
a zvukové atmosféry.

3 Valusiak, 1992, s. 38
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2.2.5 Filmovy ¢as

Ve filmu se rozliSuje ¢as realny (realna délka neboli stopaz filmu - ¢as,
ktery zabere jeho projekce) a €as filmovy nebo dramaticky (Casovy usek,
ktery je zachycen ve filmu). Filmovy €as udava tempo a rytmus filmu. Mazeme
s nim manipulovat - kondenzovat ho nebo zfedovat, abychom dosahli
pozadovaného efektu (gradace, retardace, tvorba napéti,...). Jedna se umysiné
Casové deformace oproti skute€nosti, abychom docilili emotivniho u€inku —
subjektivniho €asu, ktery funguje ve vztahu k vnimani, pocitim a psychologii

filmovych postav.

2.2.6 Filmova interpunkce

Filmové interpunkce jsou néco jako Carky a teCky v psaném jazyce, tedy
filmova diakriticka znameni. Mohou byt opticka, akustickd nebo opticko-
akusticka. Uzivaji se k rozdélovani a zaroven propojovani jednotlivych ¢asové
nebo prostorové vzdalenych scén. Patfi sem zejména roztmivacka, zatmivacka,
vySisovani, prolinaCka, stiraCka, mezititulky, stop-zabér (,mrtvolka®), zaostfo-

vani a rozostrovani.

Vyvoj filmové interpunkce je pomérné vyrazny. Dfive se interpunk&nich
znameni uzivalo daleko Castéji nez dnes, prestoze filmova dramata byla
jednodussi. V soucasné dobé je spiSe snaha o to, aby "dramatické déni bylo
¢lenéno vnitini skladbou zabérd, jasnymi smyslovymi odstavci a doznivanim a

rozeznimanim akci."!

2.3 STRUKTURA VYPRAVENI

Struktura vypravéni je dana uz v literarnim scénafi. Ten rozviji konflikt
i vyvoj dramatického charkateru, urCuje tempo, pauzy, odbocky, zrychleni Ci

zpomaleni déje, dodava gradaci. (7)

I Kugera, 2002, s. 164
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2.3.1 Skladebné zplisoby vypraveéni

eLinearni skladba — chnonologicka skladba respektujici jednotu déje, mista a
casu.

eParalelni skladba — proplétani dvou nebo vice pfibéhd, které se postupné
rozvijeji ve stejném Case na rliznych mistech nebo na témze misté v rGznych
Casech, pfipadné v rliznych dobach i na riznych mistech. Kazda linie by méla
mit vyrazovy charakter, aby se divak orientoval pfi pfechodu z jednoho déje k
druhému. Konfrontace téchto paralelnich déju dava divakovi novy zazitek. (7,
11)

eKrizova skladba (stfih) — jde v podstaté o zvlastni druh paralelni skladby,
ktera je charakteristicka Casovou soubéznosti (,a mezi tim*). Tyka se zpravidla
jen jedné sekvence nebo jeji casti. Typickym pfikladem jsou honiCky a
pronasledovani. (7, 11)

eRetrospektivni skladba - jednd se o navraty do minulosti. ,SlouZi
dramaturgickym rekonstrukcim... Zabéry a vyjevy, odehravajici se v pritomnosti,
spojuje s evokacemi minulosti.“

eRapidmontaz - pouziva velmi kratké zabéry, které se spolu nemusi vazat
obsahové ani pohybové (naopak kontrapunkt byva jesté ucinnéjsi) — ,,...sdéluji
divakovi urcity pojem nebo pocit: zmatek, panika, karnevalové veseli, chaos

dopravni zacpy, predtucha, predstava aj.?

2.3.2 Stylistické figury

Stylistické figury pomahaji zdélit divakovi "pocity a mySlenky presahujici
doslovny ramec faktl a déji viditelnych v obraze." Mezi nejcastéji pouzivané
patfi (7):

e gradace / stupnovani - posloupné fazeni zabéru, jejichz zavaznost se

I Plazewski, 1967, s. 159
2 Valusiak, 1992, s. 81
3 Valugiak, 1992, s. 26
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zmensSuje nebo roste, a to jak obsahem, tak délkou. Nedilnou soucasti je
gradujici zvukova slozka.

opakovani - se pouziva k upozornéni divaka na dllezity dramaticky
detail nebo k podtrzeni néjaké myslenky.

refrain - rytmizuje déjovou linii, je to opakovani motivu za ucCelem
kompozi¢niho sjednoceni fabule. Miize se vyskytovat ve vrstvé obrazové
i zZvukove.

elipsa - je vypusténi Casti déje, kterou si ma divak sam domyslet.
Nejedna se vSak jen o Casovou zkratku, ale elipsa ma i dramaticky smysl|
- "...podporuje divakovo soustredéni, udrzuje jeho pozornost, povzbuzuje
predstavivost, pomaha ke zméné rytmu a vytvari onen neCekany zvrat
(dramaticky nebo komicky)...!

prodluzovani napéti - je zamérné oddalovani feSeni dramatické situace.
V jistém smyslu se jedna o opak elipsy, jelikoZ zde pracujeme s realnym
C¢asem Ci jej dokonce prodluzujeme, abychom zvysili pocit ohrozeni. Toho
dosahujeme pomoci herecké akce (zbyte€né pohyby, vahani,
ohlizeni,...), vkladanim neutralnich zabéri (ubihajici vtefinova rucicka na
hodinach), do¢asnym zakrytim akce, apod.

antiteze / protiklad - je konfrontace protikladnych prvkd - protiklad
pojmu, akci, prostfedi a jejich kombinace.

metafora - je konfrontace prvkd analogickych, ¢imz davame urcitému
pojmu novy SirSi smysl. Byva vytvofena na zakladé podobnosti vizualni
(rozlité Cervené vino - krev), zvukové (bavici se spole€nost v obraze — ve
zvuk Stébetani dribeze) nebo podobnosti akce.

symbol - je prvek, ktery je chapan v SirSim pfeneseném smyslu, bez
konfrontace s prvky analogickymi €i protikladnymi. Tim, Ze je tvofen jen
jedinym prvkem, lépe se zacleruje do déje (srdce-laska).

alegorie — podobna symbolu — vytvafi pfeneseny smysl (rozbourené

more zastupuje hrdinovo nitro) - ,...prvek vice méné nasilné naroubo-

1

Valusiak, 1992, s. 28
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vany, s déjem pfimo nesouvisejici.! Nepochopeni symbolu divakovi
nenarusi déj, avSak kdyZ nepochopi alegorii, zabéru nerozumi.

e eufemismus — opisuje pfrili§ drasticky nebo jinak pobufujici i z hlediska
etiky nevhodny prvek jemné&jSim zpusobem.

e synekdocha - pfedmét nebo udalost je zobrazena pouze pomoci
fragmentu (misto porodu vidime jen vyraz rodiCky, pfipadné uslySime
pla¢ novorozence).

e metonymie — na rozdil od synekdochy je udalost zobrazena jinou akci

(napf. misto svlékajici se zeny ukazeme jen odpadajici obleceni).

Figury se Casto prolinaji nebo vzajemné doplnuji a tak je obtizné presné
zaradit jednotlivé postupy. Neustale se vyvijeji a méni v souvislosti s vyspélosti

divaka, vkusem publika a také modou.

2.4 ZVUKOVA SKLADBA

,Ve filmu nevnimame zvuk odlis$né, ale ve spojeni s obrazem, ktery
uvedené vztahy muze ozrejmit nebo také na principu kontrastu zcela prevratit.”?
Vzajemné vztahy zvukovych slozek (dialogy, hudba, ruch) a obrazu nazyvame

vertikalni montaz. (7)

Spojeni zvuku s obrazem muZe byt synchronni nebo asynchronni. P¥Fi
synchronnim spojeni zvuk odpovida obrazu, pficemz nemusi byt jen ilustraci
reality, ale muze tvofit rytmické variace (napf. pod vicero zabéry jeden zvukovy
zaznam nebo pretahovani dialogu). Asynchronni spojeni pak rozeznavame
realné (v obraze pokoj s otevienym oknem, ve zvuku hluk z ulice nebo pfirody)
nebo stylizované (v obraze rusSna restaurace plna lidi, ve zvuku zureni potticku
a zpév ptakl jakozto hrdinovu vzpominku ¢&i touhu). Kontrastem obrazovych a

zvukovych zabéru pak rozSifujeme nebo ménime smysl obrazu. (7)

I Valugiak, 1992, s. 30
2Valugiak, 1992, s. 88
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Mezi zvukové komponenty patfi (7):

-mluvené slovo (dialog, komenta¥, vnitini hlas, zvukova kulisa,...),

-ruchy, které ilustruji déni na platné (kroky, cinkot nadobi), dokresluji
atmosféru (hluk mésta, Suméni mofe) a maji dramatickou funkci (napf. blizici
se policejni siréna)

-hudba — muize byt realna (jeji pfitomnost je logicka nebo vysvétlitelna,
pfipadné v obraze pfimo vidime jeji zdroj) nebo filmova (podmalovava obraz,
dotvari atmosféru). Muze (stejné jako ruchy) plnit i funkci motivu, ktery
charakterizuje a doprovazi urditou postavu. ,Muze také parafrazovat,
ironizovat nebo komentovat obraz svym charakterem nebo pouZzitim znamych

motivd...“' Hudba se pouziva bud archivni nebo komponovana pro dany film.

Walusiak, 1992, s. 95
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3. VYVOJ FILMOVE RECI

Uvédomime-li si, na jakém stupni vyvoje byla filmova fe¢ po 2. svétové
valce, mohlo by se zdat, Ze se nic tak zasadniho v jejim dalSim vyvoji neudalo.
Byla bézné (dokonce bravurné) pouzivana jiz v éfe némého filmu. Velké
zasluhy v této oblasti ma napf. David Wark Griffith, ktery je povazovan za
vynalezce filmové montaze a dalSich vypravé&skych, technickych a uméleckych
novinek (pfechod od statické kamery k pohyblivé - zmény zabéru béhem jedné
sceény, interpunkce - zatmivacky a roztmivacky, rozSifeni palety pouzZivanych
velikosti zabéru, vyuzivani svételnych efektl, kontrastd, navratd do minulosti,

stupriovani napéti, paralelni montaz,...)."

Samoziejmé na formovani filmové feci do roku 1948 méli u¢ast mnozi
filmovi tvdrci, avSak tato historicka etapa nespada do naplné této prace a proto
se nebudu poustét do vyCtu reziséru a jejich konkrétnich pfinosa, a€ by si to

jisté pravem zaslouZili.

3.1. USA

Na prelomu 40. a 50. let se v USA vyrazné uplatiiovaly techniky, které
mistrnné pouzil Orson Welles ve svém filmu Obcan Kane (1941). Jednalo se
hlavné o dlouhé zabéry a kompozici do hloubky. V dlouhych zabérech se Casto
vyuzival plynuly pohyb kamer umoznovany novymi fiditelnymi pojezdovymi
ploSinami. Tyto techniky byly spojovany hlavné s filmem noir?, ktery se uzival az
do konce 50. let. Velka hloubka ostrosti zabéru se pouzivala az do 60. let. Byla
spojena s Cernobilym filmem, ve filmech barevnych se pak uplafovala spisSe

mélka kompozice scény.

I Podobné techniky jako D. W. Griffith pouzivalo mnoho jeho soucasnikil, avsak pravé on je dokazal

kombinovat a smélym zptisobem vyuzivat . (2)

2 Film noir - typ amerického filmu (spojovan vétsinou s detektivnim Zanrem a thrillerem), ktery je
charakteristicky sporym osvétlenim a pochmurnou atmosféru. Hranice Serosvitu byla casto
posunuta az do extrému, uzivaji se Sirokothlé objektivy a neobvyklé thly pohledu s naklonénymi
vertikalami.
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3.1 - Asfaltova dzungle (Huston, 1950). Tento dlouhy tfiminutovy zabér
nahrazuje tradiéni stfih. Uvnitf hloubkové komponovaného obrazu se
fidic hada s maijitelm jidelny, ktery ho vyhodi. Majitel pak pfejde do
popfedi, kde doporuci Dixovi, aby se zdekoval. Po jeho odchodu jde
dozadu telefonovat. (2)

Mezi pfedni reziséry patfil i v povalecném obdobi Alfred Hitchcock, ktery
se vénoval filmu vice jak 60 let, ale pravé do tohoto obdobi spada vznik filma,
které jsou kritiky nejvice uznavany. Hitchcock je znamy svym mistrnym
pouzivanim filmové feCi k budovani napéti. Velice zjednoduSené Ize Fici, ze
napéti budoval objektivnim uhlem pohledu, ¢imz informoval divaka o nebezpeci
hrozicim filmové postavé.!" Dokonale ovladal zobrazovani nasili — pomoci
spravné volenych detailu a jejich rytmické montazi vnikal pfimo do déni (rvacky,
zapasu), takze divak mohl scénu prozit. Hitchcock ¢asto poruSuje pravidlo
jednotného hlediska, aby divaka pfipravil na nebezpeCi. ,Jestlize je scéna
subjektivni, ukazete divku v ¢lunu, pak to, na co se diva, napriklad pfistavisté, a
vtom ji nahle udefi néco do hlavy: to je prili§ rychlé. Proto je jedina moznost,

porusit pravidlo jednotného hlediska: musime opustit subjektivni hledisko kvuli

ITypickym ptikladem je scéna s bombou umisténou pod stolem a rozdil mezi pfekvapenim a na-
pétim. Pokud o bombé¢ divaci nebudou védét, dostane se jim par sekund piekvapeni v momenté
vybuchu, avSak pokud o ni védi, jsou objektivnim thlem pohledu informovani, ze mé v urcitou
dobu vybuchnout a v dekoraci jsou navic hodiny (nebo je na né prostfihavano), poskytne jim tato
scéna nekolik minut napéti. V této chvili se stdva velmi zajimavym i ten nejbanalnéjsi rozhovor
postav sedicich stolem. (6)
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objektivnimu stanovisku, to znamena ukazat racka jeste predtim, nez napadne
divku, aby si divaci mohli uvédomit, co se déje.“ ' Pro Hitchcocka nejsou
podstatna slova postav, ale to, co se odehrava v mysSlenkach, které se daji

odhalit pomoci jejich pohledd. Diky promysSlenému zabérovani dokaze filmovat

pocity svych postav — podezfeni, Zarlivost, touhu, zavist,...

3.2 Cizinci ve viaku (Alfred Hitchcock, 1951). Ve vyobrazené scéné
dosahuje autor napéti pomoci paralelni montaze — zatimco se hrdina
zoufale snazi v€as ukoncit tenisovy zapas, zloCinec se pokousi
vytahnout z kanalu zapalovac, s jehoz pomoci chce hrdinu usvédcit
z vrazdy, kterou sam spachal. Hitchcock rozdéluje sympatie meazi
hrdinu i zlo€ince. (2)

3.3 Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958). Pouziti techniky k navozeni
psychologického pocitu zavrati, ktery zaziva hlavni hrdina trpici
akrofobii. ,Kamera najizdi po kolejich a odjizdi zoomem, aby naru$ila
nase vnimani hloubky, aniz by zménila ramovani obrazu.“2 (4)

'Hitchcock, Truffaut, 1987, s.141
2Monaco, 2004, s. 78
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V prabéhu 60. let dosSlo k inovaci klasického hollywoodského stylu.
Stale Castéji se praktikovalo nataceni v realech (dokonce i ve stisnéném
prostfedi barll a bytd), pro vétSinu polodetaild a detaild se zacCaly uzivat
teleobjektivy, experimentovalo se s rychlejSim stfihem a rapidmontazi. Médnim
trendem se po vzoru Lesterovych filma Perny den (1964) a Help (1965) staly
scény bez dialogu (Casto jen obrazové sekvence doprovazejici popularni
pisné). Standardnim zplsobem zobrazeni nasili se stal rychly stfih a zpomaleny
pohyb, ktery pouzil Arthur Penn ve filmu Bonnie a Clyde (1967). Hollywoodsti
tvarci zaCali hojné uzivat i transfokatory (inspirace evropskou novou vinou),
avSak v 70. letech se tento trend zachoval uz jen v nizkorozpoctovych filmech,
protoZze bylo povaZzovano za nezadouci rozptylovat pozornost divaka pfilis
,2okatou“ technologii nata¢eni. Do Hollywoodskych filmu si naSly cestu i zabéry
zrucni kamery, které mohly svou neklidnosti a roztfesenosti predstirat

dokumentarni bezprostfednost.

Na konci 60. a v prlbéhu 70. let nastupovala postupné na mista starSich
rezisér nova generace mladych filmafu. Predstavovala Novy Hollywood.
Néktefi tito reziséfi navazali na tradici klasickych studiovych Zanra (zacali napf.
znovu vyuzivat kratkoohniskové objektivy, které jim umozrovaly Sirokouhlé
kompozice pfipominajici Orsona Wellese a film noir), jini vyuZili pfilezitost,
kterou jim v obdobi krize studia umoznila, a za€ali natacet umélecké filmy (tedy
filmy v evropském stylu). Tyto filmy byly postavené na atmosféfe
a psychologické nejednoznacnosti. Tvlrci si pohravali se subjektivitou postav
i Casovym poradkem, pouzivali viceznaCny zpUsob vypravéni, oteviené konce
a coby paralela k evropské nové viné vSechny jeji dalSi techniky. S témito
novymi technikami experimentovaly i nékteré filmy pro mladé. Napf. ve filmu
Bezstarostna jizda (1969), jez byl prototypem téchto druhl( filmua, pracuje
Dennis Hopper na tehdejSi americké zvyklosti velmi odvazné se stfihem -
pouziva trhané pfechody - skokové stfihy (obr. 3.4). Za pozornost stoji zpraco-
vani psychedelického LSD tripu na hrbitové, kde je objektivni zaznam
skuteCnosti (snimany ruc€ni, ale celkem klidnou kamerou) prostfihavan

subjektivnimi snovymi pfeludami a vizemi, do kterych jsou divaci vtahovani
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pomoci vyraznych sugestivnich pohybu kamery (napf. krouzenim),
zoomovanim, deformaci obrazu (pouzitim extrémné Sirokouhlych objektivud),
rozostfovanim, rychlymi prostfihami omamujiciho reje barev a svétel,
preexponovanim urcitych zabérl, jejich nelogickou avSak svym zpusobem

asociativni navaznosti v rapidmontazi.

3.4 Bezstarostna jizda (Dennis Hopper, 1969). Ve filmu je pouzivano
obdobnych skokovych stfihll, jaké se objevuji ve filmu U konce s de-
chem Jeana-Luca Godarda. (2)

V 80. letech hollywoodsti reziséfi pozménili (resp. zesilili) klasicky systém
kontinuity. Dospéli k nazoru, Ze filmova akce i obrazy by mély byt neustale
v pohybu. Toho docilovali prostfednictvim rychlejSiho stfihu, vedenim hercu
a v8udypfitomnymi pohyby kamery. RychlejSi tempo zasahlo vSechny Zzanry,
v nékterych filmech se pramérna délka zabéru dostala dokonce pod 2 vtefiny'.
Rychly stfih se uplatriuje nejen v akcnich, ale i v dialogovych sekvencich, ¢imz
stfidani zabérd s protizabéry, obohaceny Cetnymi zabéry reakci. Ustavujici
zabér byva kratSi a rezisér jej nékdy zafazuje az na konec scény. Podstatné
také ubylo dlouhych dvojzabéru. Pokud se herci pohybuji (hovofi kracejic ulici Ci
dlouhou chodbou), kamera je snima jizdou. KdyZz jsou herci staticti, pohybuje se
alespon kamera — panoramuje, najizdi nebo odjizdi, zvlastni oblibé se tési

pomalé krouzeni kolem protagonistt. Diky malym kameram a moderni technice

Pro porovnani pred rokem 1960 trval kazdy zabér primérné 8 — 11 vtefin, kolem roku 1985 uZ jen
4- 6 vtefin (2)
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mohou reziséfi snadno aranzovat slozité pohybové scény, jaké uzival napf.
Orson Welles ¢i Alfred Hitchcock.

»~Mnoho stylistickych zmén ovlivnilo — at’ uz pfimo, nebo neprimo — video...
Posileni stfihu a pohybu kamery, spolu se stale agresivnéjsi zvukovou stopou
S neustavajicim ramusem a nahlymi zménami hlasitosti odrazely nutnost udrzet

divakovu pozornost v rozptylujicim domacim prostredi.”!

3.2 EVROPA

V povale€ném obdobi se Cast evropské kinematografie odklonila od popu-
larni tradice a umélci vzkfisili modernismus 20. let. Mezi stylistické a formarni
rysy povaleéného modernismu patfi snaha o zachyceni objektivni reality
(abnormalné dlouhymi zabéry Casto podpofenymi pohybem kamery prezento-
vali filmafi udalost plynule - bez manipulace stfihem, pouzivali epizodické vypra-
véni, utrzky ze Zivota, oteviené konce), subjektivni reality (duSevniho Zivota
hrdiny, psychologické sily, které ho nuti jednat ur€itym zplsobem, ponofit se do

mysli postav - pouzivani flashbacku, ztvarnovani sni, halucinaci a fantazii).

3.5 Lesni jahody (Ingmar Bergman, 1957). PFi ztvarné-
ni této no¢ni mury je evidentni inspirace francouzskym
impresionismem a némeckym expresionismem. (2)

' Thompson, 2004, s. 716
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Pro povaleny modernismus je typicky i autorsky komentar, ktery
vyvolava pocit, Zze autor upozoriuje na néco, co se tyka udalosti v obraze.

,Filmovy styl naznacuje o postavach vice, nez védi nebo si uvédomuji“.?

3.6 Vykiik (Michelangelo Antonioni, 1957). Autorsky komentar
k absenci porozuméni. BezutéSnost vztahu postav je evokovana
jejich ramovanim zady ke kamefe ve stejné bezuté3né krajiné. (2)

Komentar byva malokdy tak jednoznacény, aby se nenabizely dalSi mozné
interpretace. A pravé tato dvojznaénost je cilem vSech tfi zminénych rysu
evropského povaleéného modernismu. Ma u divaka vyvolat zajem o ,mezery”

v pfibéhu, povzbudit jej k tvaham o rliznych vyznamech.

3.2.1. NEOREALISMUS

Italsky neorealismus, ktery byl v roce 1948 na svém vrcholu, byl charakte-
risticky dokumentarismem - zachycovanim realného Zivota pfimo na ulici.

Filmafi pouzivali velkych celkl s velkou hloubkou ostrosti, snimali autentické

I Thompson, 2004, s. 366
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ruchy davu a dialogy vétSinou nahravali dodate¢né (postsynchron). Vyznam
kladli na mizanscénu a vnitrozabérovou montaz v dlouhych zabérech, kde Casto
v nékolika planech probihalo vice déji najednou. Kamera realisticka, vétSinou

M

na stativu, pfipadny pohyb pomaly a ,hladky”.

3.7 Horka ryZze (Giusseppe De Santis, 1948). Pomaly pohyb
kamery z detailu nohou az po celek ryzového pole. (2)

Filmy byly stfihany v klasickém hollywoodském stylu, tedy nenapadné.
Film mél byt zaznamem Zivota, proto stfih napodoboval a vytvarel skute¢nost —
jednotlivé scény byly za sebe Ffazeny chronologicky, takze film pusobil jako fada
udalosti." Typické je eliptické vypravéni - preskakovani pfic¢iny udalosti a pouzi-

vani naznaku (spoluprace s divakem). (2)

3.2.2 NOVA VLNA

Na pfelomu 50. a 60. let debutovala cela fada zacinajicich reziséra -
pfevazné absolventu filmovych Skol, jez se v té dobé rozvijely po celé Evropé.
Tito mladi tvdrci byli ovlivnéni neorealismem a uméleckym filmem 50. let -

identifikovali se hlavné s bezprostfednéjSim zplsobem nataceni, k ¢emuz jim

' Neorealisté se soustiedili na trivialni ,,mikrod&je* - zobrazovali detaily, které tvoii kazdodenni

zivot, kladli maly dlraz na vyvrcholeni a casto nechavali oteviené konce.
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dopomahala stale se zdokonalujici technika. Novou vinu nespojoval Zadny
jednotny program — jeji narodni podoby i tvorba jednotlivych reziséru se liSila

(a to ve volbé& naméta i jejich realizaci).

Spole¢nym charakteristickym rysem vSech novych vin byla hlavné prace
s ruéni kamerou, ktera umoznovala vétSi volnost pohybu v prostoru. Tvdrci
Casto nataceli z odstupu, pfiemz k ziskani vétSich detailu uzivali odvaznych
transfokaci. Pohledy a protipohledy zacaly byt natd€eny dlouhoohniskovymi
objektivy, coZ se pak stalo trendem, ktery dominoval cela 70. léta (obr. 3.9).
Teleobjektivy, které se vyznacuji menSi hloubkou ostrosti a hlavné plochym

obrazem, nabizely mladym tvircim Sirokou $kalu kreativniho vyuziti (obr. 3.8).2

3.8  Sedmikrasky (Véra Chytilova, 1966). Zplodténi scény
pouZitim dlouhoohniskového objektivu za u&elem vytvofeni
autorského komentare. (2)

I Na konci 50. a pies celd 60. 1éta vyrobci zdokonalovali kamery, které jiz nepotiebovaly stativy,
filmovym surovinam stacilo k dosazeni piijatelné expozice méné osvétleni a kontaktni zvuk a ruchy
prostfedi se daly nahravat mimo odhlu¢néna studia. Tato technika byla ptivodné konstruovana pro
potieby dokumentarnich filmu, av§ak mladi tviirci hranych filmd ihned vyuzili této moznosti rychlého
a levného nataceni.

2 Diky teleobjektivu prostor ztrci hloubku, scéna pulsobi stlatené a piedméty ani lidé nemaji
Htloustku“. Perspektiva vSak zlstava — objekty se prekryvaji a jejich velikost se se vzdalovanim od
kamery zmenguje, coZ umoziiuje zajimavé obrazové abstrakce. Casté bylo pouziti zoomu ve spojeni
s dalsimi pohyby kamery (panoramovani, jizda). Mald hloubka ostrosti vedla k inscenovani méné do
hloubky, ale nabizela dalsi vytvarna feSeni obrazu a pfeostiovani.
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3.9 Cerny Petr (Milo§ Forman, 1963). Zabér a protizabér
dlouhoohniskovymi objektivy. (2)

Drsny dokumentarni zplsob snimani mél nasledné vliv i na stfihovou
skladbu (resp. vyslednou atmosféru a celkovy divacky dojem z filmu). Zatimco
starSi reziséfi upfednosthovali plynuly stfih, protoZze sovétskou montaz
povazovali za nerealistickou a manipulativni, pro mladé tvirce se montaz stala
zdrojem inspirace. Stfihem zamérné narusovali narativni spojitost filmu, typicka
je fragmentarnost, otevienost a zameérna viceznacnost. V 60. letech autofi
dospéli v extrémnim pfipadé az k formé kolaze, kdy své filmy komponovali ze

zabérl natoCenych pro jiné ucely (tydeniky, staré filmy, reklamy apod.). (2)

V tomto obdobi se rovnéz rozSifilo uziti jednoho z hlavnich stylistickych
trend( povale¢né éry — dlouhych zabérl. Diky vnitrozabérové montazi mohla
celd scéna probihat v jednom zabéru.! K tomu se idealné osvédcily lehké
kamery. Dlouhé zabéry byly ¢asto kombinovany s neCekanym stfihem (napf. ve
Francii obvykle nahlym detailem). VétSina tvarcd nové viny vsak presla

k prostorové ploz8i kompozici a velmi vyrazné a rychlé montazi.

K zesileni subjektivnich mentalnich stavi postav pfibyvalo scén sna a
fantazii, Casté byly retrospektivy, flashbacky, déjové paralelnosti. Scény Casto
postradaji vzajemnou podminénost a kontinuitu - divak je vystavovan

neCekanym zvratim a pochybnostem ohledné interpretace. Filmy konCivaji

' Tento styl pochézejici z neorealismu op&voval napf. André Bazin, jelikoz diky kompozici do

hloubky zabéru se mohla redukovat montaz.
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nejednoznacné a této otevienosti a nejasnosti se podfizuje také stfih — napf.
oblibené a Casto uzivané ,mrtvolky“ neboli stop-zabéry na zavér filmu, aby

vyjadfily nevyfeSenost situace.

3.10 Nikdo mé nema rad (Frangois Truffaut, 1959). V tomto Oskarem
ocenéném filmu se Antoine Doinel v zavéreCné scéné obraci k divakim
v nejznaméjSim stop-zabéru svétového kinematografie. (2)

V 60. letech se nové viny a nové filmy rozsifily po celé zapadni i vychodni

Evropé. Nejvyznamnéjsimi stfedisky vSak byla Francie a Ceskoslovensko.

Francouzska nova vina

Hlavnimi pfredstaviteli francouzské nové viny byli mladi filmovi nadSenci
(Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Eric Rohmer, Jacques
Rivette a dalsi) seskupeni kolem €asopisu Cahiers du cinéma v Cele s kritikem

a teoretikem André Bazinem.

VétSina divakl na celém svété si pod pojmem ‘nova vina’ vybavi rané
filmy reZiséra Frangoise Truffauta (Nikdo mé nema rad, Stfilejte na pianistu,
Jules a Jim), ve kterych sice pouziva hojné najezdu a jinych pohybd kamer
(,valCikovy“, krouzeni, apod.), prudké odstfihy, stop-zdbéry a nenucené

kompozice pIné ,vybuchu bizarniho humoru nebo nec¢ekaného nasili“!, ale

I Thompson, 2004, s. 460
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3.11 U konce s dechem (Jean-Luc Godard,
1959). Jump cuty (stfihy po ose), které
vytvareji hravy, nervni styl. (2)

3.12 Zit svij Zivot (Godard, 1962). Vyrazné
ploSna kompozice zabéru. (2)

I Thompson, 2004, s. 460

co se tyka vyvoje filmové feci, je tim
hlavnim reformatorem jeho souputnik
Jean-Luc Godard. Jeho filmy jsou
daleko provokativngjsi, plné odbocCek
a nejednotnosti, experimentuji s for-
mou.

Hned ve svém prvnim filmu
U konce s dechem (1959) se szil
srucni kamerou a diskontinuitnim
stfihem - jako prvni filmaf pouzil
vtomto filmu jump cuty. Jedna se
o vypusténi okének uprostfed zabéru
(¢imz porusuje zakladni pravidlo
stfihu dle plynulosti) a dosahuje tak
nervnich stfihll po ose (obr. 3.11).
V tomto a nasledujicim filmu je déj
jesté pomérné pfimocCary, avSak
postupné stale vice sméfoval
k frakmentarnéjsi, kolazové strukture.
,Pfibéh je stale zretelny, ale je
odklanén na nepfedvidatelné cesty.
Godard vedle sebe klade hrané scé-
ny a dokumentarni material (reklamy,
skece, davy proudici ulicemi), Casto
jen nepatrné souvisejici s vypravé-
nim*“’

Godard s oblibou pouzival vy-
osené a hlavné neobyCejné plosneé
kompozice, coz je povazovano za

jednu z jeho specialit (obr. 3.12).
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Také Godardova kamera byla velmi osobita — specificky autentickym pohybem

zkoumala okoli. (2)

Druha velka skupina tvlarcl francouzské nové viny pfiSla z oblasti
dokumentarniho filmu — byli to tvarci tzv. Levého brehu. Popiraji chronologii
udalosti, odkryvaji nitro postav a snazi se ukazat samotny proces lidského
mysSleni. ,Minulost s pfitomnosti se ve filmu setkava ve slozZitych vztazich, obé
casové roviny se zamérné prolinaji, splyvaji, jedna zamériuje druhou.”’
Typickym filmem této skupiny je Hiro§ima, ma laska reziséra Alaina Resnaise
(1959) — film, v némz se do pfibéhu misi dokumentarni zabéry a flashbacky
z hrdin€ina mladi. Tyto asové presmycky jsou pouzity nahle a fragmentarné,
neni jednoznacné, zda se jedna o vzpominky nebo fantazii. Ve filmu se
zajimavé pracuje i se zvukovou stopou, ve které se vyskytuji muzsky a zensky
hlas, av8ak mnohdy (zvlasté v prvni ¢asti) neni jasné, zda se jedna
o ,konverzaci vychazejici z obrazu, imaginarni dialog nebo komentar
namluveny postavami filmu.“ Ve druhé casti filmu, kdy se rytmus vyrazné
zpomali, hrdin€in ,vnitfni hlas prebira roli flashbacki a komentuje pfitomné

déni.”?

Velmi zjednuSené lIze fici, Ze francouzska nova vina pfevzala z neo-
realismu obsah, urCitou syrovost a dokumentarnost, ale co se tyka stylu,
vytvofila si svoji vlastni, daleko napadnéjSi a osobitéjsi formu filmové feci, ktera
strhava pozornost divaka. Nejzietelngji se to projevuje ve stfihové skladbé a

struktufe vypravéni.

Ceska nova vina

Na pog&atku 60. let se v Ceskoslovensku uvolnil politicky dozor a tak mohli

viv vz

kinematografie. ,Nastava doba filmovych pohledu do nitra lidské duSe, zmizela

I Bernard, 1988, s. 329

2 Thompson, 2004, s. 464
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linearnost liceni, kauzalita uzkostlivé propojujici kazdy motiv, déj je vytlacen
postavami, které se staly ‘nedefinovatelnymi” a nepfedvidatelnymi, stejné jako

jejich jednani...”

Ceskoslovensti filmafi uplatfiovali obdobné experimentalni postupy vycha-
zejici z dokumentarni tvorby a avantgardy jako jejich kolegové ve svété —
snimali ruéni kamerou, pouzivali objektivi deformujicich klasickou perspektivu,
zrychlené nebo zpomalené zabéry, Casosbérné zabéry, nataceli ob jedno
poli¢ko. Tvurci nedodrzovali klasickou dramatickou stavbu, propojovali pfitomny
Cas s retrospektivou a vizi - filmové dilo je tak Casto jen sledem fragment,

vzpominek a poetickych obrazu. (8, 9)

Co se tyka stfihu, byli eskoslovensti filmafi stejné ,troufali® jako jejich
kolegové ve Francii. Objevuji se stfihy pfes osu, jump-cuty, rizné druhy inter-

punkce v€etné mrtvolek a mezititulkd, rapidmontaz,...

3.13 Sedmikrasky (Véra Chytilova, 1966). Osobnosti hlav-
nich hrdinek tohoto filmu jsou témér identické. V tomto
zabéru je autorka pomoci trik(l redukovala na vystfizky a
plakaty. (2)

Dobrovolna, 2008, s. 9
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Dulezitou ulohu ve filmech nové viny hrala hudba, ktera byla povySena
z pouhého ‘ilustracniho doprovodu” na rovnocennou uméleckou sloZzku, vy-
razovy prostfedek, ktery ,nejen ovliviiuje rytmus filmu, ale ¢asto méni i jeho

vyznéni, hudba zpochybrinuje, ironizuje, popfipadé predbiha déj.“!

3.2.3 DOGMA 95

Nékteré techniky nové viny rozvinul v 90. letech dansky rezisér Lars von
Trier. Jedna se zejména o silné roztfesenou ruéni techniku snimani, kterou
navic zvyraziiuje anamorfotickym Sirokouhlym obrazem. Pfi nataCeni vyuziva
desitek digitalnich kamer, ¢asto voli nezvyklé uhly zabérl a kompozice, aby pak
vSe zkompletoval rychlym stfihem, ktery svym nervné iritujicim stylem puUsobi

proti plynulosti. (2)

3.14 Tanec v temnotach (Lars von Trier, 1996). ,Jedna z tuctd
kamer vychylené zabira Bjérk, kdyz Splha na viak za zpévu
pisné ,I've Seen It All2

Lars von Trier byl spolu s Thomasem Vinterbergem zakladatelem nového

filmového hnuti vychazejiciho z minimalistického manifestu Dogma 95, ve

Ptacek, Panorama ceského filmu, 2000, s. 136
2Thompson, 2004, s. 740
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kteréem tito dansti reZiséfi hlasali navrat k jednoduchosti a ryzosti pfi tvorbé
filmu. Zavrhli individualni film a sepsali ,nezvratny soubor pravidel® pro novou
avatgardu, ktery nazvali ,The Vow of Chastity“’. V ném (mimo jiné) zakazuiji
oddélené nahravani zvuku a obrazu (hudba nesmi byt pouzita, pokud nehraje
v nataCené scéng), Casovy a geograficky posun, Zanrové filmy, Sirokouhly
format, specielni osvétleni, efekty a filtry. ,Kamera musi byt drZzena v ruce. Je
povolen jakykoli pohyb nebo nehybnost dosazitelna v ruce. Film musi byt

barevny.“?

3.3 EXPERIMENTALNI A AVANTGARDNI FILM

Symbolickou postavou prvni dekady povalecné americké avantgardy byla
Maya Derenova.? Ve svych povaleénych filmech ,se zabyvala specificnosti
kompozice a stfihu pfi tvorbé ‘nemozZného’ asu a prostoru.“ Iracionalni
Casoporostorovou kontinuitu vytvarela prostfednictvi faleSnych rovin pohledu,
které byly pro avantgardni tradici pfiznacné. Pouzivala ¢asto zpomaleny pohyb,

stop-zabéry a elipticky stfih. (2)

Néktefi avantgardni tvarci byli béhem 50. let stylisticky ovlivnéni
surrealismem a dada, vétSina vSak upfednostriovala intuici a osobni pfistup

k tvorbé. V avantgardnim filmu tohoto obdobi pfevladali ¢tyfi hlavni trendy (2):

-Abstraktni film — predstavuje rizné rozvijejici se struktury, bez narace.
NataCeni a animovani obrazu, trojrozmérnych objektd, pixilace, kresleni a

Skrabani na povrch filmu, zmnozZené expozice, ténovani, kinetické vzorce

I "The Vow of Chastity” byva prekladano jako: "Slib &istoty’, Slib prostoty’, “Slib jednoduchosti’
nebo “Slib cudnosti’.

2 http://cs.wikipedia.org/wiki/Dogme 95

Maya Derenova se proslavila diky svym dvéma snimkiim natocenym za valky se svym manzelem,
ceskym avantgardnim filmafem Alexandrem Hackenschmiedem, ktery si po své emigraci do USA
zkratil jméno na Hammid. Oba filmy byly ocenény na festivalu v Cannes.

4 Thompson, 2004, s. 507
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pfipominajici op-art,...

-Experimentalni vypravéni — hlavné psychodramata, dramata s erotickym
nabojem a vypovédi osobni uzkosti vypravéna s vyraznou stylizaci. ,V prchavée
smésici objektivnich a subjektivnich udalosti tento Zanr anticipoval déjové
dvojznacnosti charakteristické pro povalecny evropsky umélecky film.“" Filmy
byly €asto koncipovany jako sen ¢i halucinace. Pouzivaly se zabéry snimané
deformujici optikou, dvojexpozice, abstraktni a strukturni obrazy. Do této
kategorie byva fazen i nas vyznamny Cesky scénarista, rezisér, vytvarnik
a animator Karel Zeman, ktery kombinoval film hrany, loutkovy i kresleny, aby
vytvofil svou vlastni pfedstavu reality. Jeho filmy jsou typické unikatni vytvarnou

a trikovou strankou.

aRoRm.

Julese Vernea a vytvarné pouzil i pdvodni styl ilustrace. (15)

1" Thompson, 2004, s. 513
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-Lyricky film — vyjadfoval osobni pfedstavy nebo emoce filmare. Bez narativni
struktury zprostfedkovava pocity a nalady. Abstrakce vyuzivana v lyrickych
pracich ma symbolické podtény. NejznaméjSim predstavitelem je Stan
Brakhage, ktery zaznamenava ,akt vidéni a proud imaginace®.’! Agresivné
pouziva ru€ni kameru a spojuje zabéry pomoci struktur a barev. Zamérné

,deprofesionalizuje” filmové femeslo.

-Experimentalni kompilace — jedna se o pouziti rlznych zdroju a jejich
smontovani nebo Upravu a pFepracovani jiz hotovych filma. Vysledek ma
vyvolat novou emoci €i metaforické asociace. V povalecném obdobi zacalo
s asamblazemi lettristické hnuti v Pafizi, jehoz stoupenci kombinovali své
inscenované a hrané scény s reklamnimi Soty, zpravami a vystfizky z hranych

filma.

Experimentalni film mél blize k vytvarnému uméni nez ke komercnimu
filmovému prumyslu a pro filmafe znamenal ,nezavislost* a ,protihollywoodsky*

postoj.

U nas v Ceskoslovensku zadal v 60. letech tvofit sva surrealisticka dila
Jan Svankmajer. JiZ v jeho prvnim filmu Posledni trik pana Schwarcewalldea
a pana Edgara (1964) se objevuji prvky jako je dynamické vyuzivani montaze,
kombinace zivych hercl s animovanymi pfedméty, principy ¢erného divadla,
pookénkova animace a vyuzivani moznosti filmového triku, které jsou typické

pro jeho dalSi tvorbu.

~Moje filmy pritahuji ty divaky, ktefi jeSté nezabouchli dvere za svym

détstvim a nenechali si pragmatickou civilizaci vymlétit z duse imaginaci.

' Thompson 2004, s. 515

2 Svankmajer, 2005, jako komentéf k filmu Sileni na webovych strankach CT (17)
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¥

i A=
Velmi osobity a specificky autorsky styl, ktery je

3.16 Sileni (Svankmajer, 2005)
obdivovan na celém svété. (17)

Na konci 60. let se v experimentu zacal prosazovat i strukturalni film,
ktery kladl diraz na vyzyvavou formu (na rozdil od undergroundu, ktery
upfednostiioval Sokujici obsah). Tvarci se soustfedili na filmovou techniku,
vyuzivani transfokatorli, proces nenapadnych postupnych zmén, opakovani,
vytvafeni smycCek, virdZzovani, pouzivani negativd,... Neékteré filmy byly

organizovany témér podle matematickych pravidel.

Filmafi postmodernistické avantgardy téZili z popularni kultury, kladli
dlraz na fragmentaci a misili vSechny styly minulosti. Postmodernismus neni

tedy specificky styl, ale spiSe pluralismus.

3.4 VYVOJ TECHNIKY A TECHNOLOGIE, DIGITALNI FILM

Rozvoj nové techniky a technologie s sebou pfinasi vzdy i urcité (vétsi Ci
mensi) ovlivnéni filmové feci. Nejvyraznéjsi vyvoj filmové Ffeci nastal na konci
50. a v pribéhu 60. let, kdy doslo k podstatné redukci hmotnosti a velikosti
kamer, diky ¢emuz se staly osobnéjSim nastrojem filmovych tvarct (viz.

kapitola 3.2.2 Nova vina).
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3.17 Ingmar Bergman s objemnou kame- 3.18 Stanley Kubrick s malou ruéni
rou Mitchell. (4) kamerou arriflexkou. (4)

Od 50. let se zacaly vyvijet rizné Sirokouhlé systémy, které nabizely
i pozadovaly od rezisérll nové kompozice. Hlavni postavy byly zdurazriovany
svétly a ostfenim, vyuzivalo se kompozice do hloubky obrazu, rozsSifily se
moznosti prace s mizanscénou a vnitrozabérovou montazi. Obraz, ktery byl

informacné velmi bohaty, vedl ke zvolnéni skladby.

3.19 - Mise (Cheung fo, 1999). Ukazka dynamického vyuziti
Sirokouhlého platna. (2)

Technicolor pfiSel s barevnym systémem jiz ve 30. letech, ale vétSina

v rv

rezisérl presla k barvé az s rozSifenim barevnych televizord. Barevny obraz je
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pfirozené&jsi - divak se v ném rychleji orientuje a tomuto faktu musela pfizpuso-
bit svoji rychlost i stfihova skladba. Barva jako vyrazovy prostifedek davala
rezisérim moznost ke kreativnimu vyuziti', ale na druhou stranu na né kladla

vétsi pozadavky — zejména na dodrzovani jednoty barev, svételné atmosféry,

kostymy, dekorace, make-up apod. (13)

: o LT i PN S s W R S,

3.20 Cervena pustina (Michelangelo Antonioni, 1964). METONYMIE BAREV: ,Po
vétsinu filmu je Giuliana (Monica Vittiova) suZovana psychologicky a politicky
Sedivym a smrticim prostidim méstského pramyslu. Kdyz se ji pri nékolika
prilezitostech podari vyprostit se z jeho sevieni, Antonioni signalizuje jeji do¢asnou
nezavislost (a moznost uzdraveni) jasnymi barvami, detailem spojovanym se
zdravim a $téstim nejen v tomto filmu, ale také v kultufe obecné. V této scéné se
Giuliana pokousi otevrit si viastni obchod. Sedé stény jsou preru$ované skvrnami
zafivych barev (pokus o svobodu), ale tvary samotné jsou nasilné,
neorganizované, désivé (upadnuti do neurdzy).?

Barvy se vyuzivaji nejen ke zdliraznéni nalady ¢i vyvolani emocionalniho u€inku, ale mohou byt
pouziity i jako nositel symbolu nebo tfeba interpunkce (napf. v Bergmanovu filmu Sepoty
a vkriky). Michelangelo Antonioni rozvinul pfesnou metonymii barev ve filmu Cervend pustina
(obr. 3.20).

2Monaco, 2004, s. 164
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Na pfelomu 70. a 80. let vstoupila kinematografie do éry digitalnich
technologii. Ta hned od pocCatku naSla vyuziti v systémech fizeného pohybu
(motion-control systems). Uz pfi nataCeni Hvézdnych valek (1977) byly pouzity

pocitatem fizené kamery, pohyby modell a zmenSenin.

V poloviné 80. let se jiz bézné pouzival i digitalni zvuk. Jakmile kina
presla na digitalni vicekanalovy systém, mohli filmafi pouzivat ,nové zvukové

7 vy

efekty a vyuzit vétsi dynamické $irky, od Sepotu az k ohluSujicim explozim.“!

Brzy byly vyvinuty razné druhy softwart na vycisténi zabérd, morfing,
vytvareni zabéru a obrazl, které ve skuteCnosti ani neexistuji,...
.Kinematograficky realismus byl s nastupem digitalnich technologii nahrazen
hyperrealitou. Za hyperrealné tedy muze byt oznaceno to, co prekonalo svou
predlohu, sebereference se zde oddélila od reprezentace, hyperrealita se tudiz
zda byt opravdovéjsi nez fyzicka skute¢nost. Toto opojeni obrazem ovlivriuje
samozfejmé také samotnou filmovou naraci tak, Ze pribéh prestava byt

dominantni sloZkou filmu.“

IMAX 3D — specialni technologie, ktera divakim zprostfedkovava zazitek
z prostorového obrazu. Pfi nataCeni musi rezisér volit prostfedky k maximalni
hloubce ostrosti (vysoka clonova €isla). Byla vytvofena metoda stfihu na stfed
pozornosti, pfi které se vedou oc€i divaka po platné. Aby se divakovo oko nemu-
selo pfi stfihu preostfovat, je tfeba umistovat dilezité komponenty obrazu a
déje do stejné roviny platna, kde byla zaméfena pozornost divaka v pfedcha-
zejicim zabéru. Efektnost filmové projekce je podpofena prostorovym zvukem
(vétSinou Sestikanalovym), ktery maze pfinaset rizné skladebné komplikace ve

filmovém prostoru.® (2, 13)

I Thompson, 2004, s. 729
2 Hostinska, 2007

Napiiklad pfi snimani koncertniho salu ve filmu Amadeus fesil Forman problémem, odkud ma
hrat zvuk orchestru pii prestfizich z detailu tvafe dirigenta na hrace, na publikum, na celek
orchestru a celek orchestru ze zadu...(13)
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S rozvojem a zdokonalovanim digitalni technologie je do popfedi stale vice
stavéna vizualni podoba filmu - ohromujici obrazy a efekty, které maji byt tim

zdrojem divackého zazitku a potéseni.

»S roz8ifenim novych médii a jejich vzrastajiciho viivu na filmovou estetiku
se rozvinula mezi filmovymi teoretiky diskuse. Jednim z jejich vysledku bylo
zjisténi, Ze digitalni film pouziva podobné strategie jako film konce 19. stoleti
(presnéji se jedna o rany film do roku 1904). Tento navrat k pocatku je

navratem k iluzi, k dominantnimu postaveni vizualni stranky filmu.“’

I Hostinska, 2007, s. 25
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4. ZAVER

Podoba dnesni filmové fedi, resp. jeji vyuzivani je velmi riznorodé. Zalezi
na autorovi, zda své dilo pojme ,klasicky“ Ci jej néjakym zpusobem stylizuje
a zvoli néjakou ,experimentalnéjsi“ formu. V sou€asné dobé je povazovano za
normailni a akceptovatelné vse, co bylo dfive nemyslitelné ,tabu®. Autofi mohou
poruSovat vSechna stavajici pravidla, jedinym méfitkem zuUstala estetika. Jiz
koncem 60. let napsal J. Plazewski: ,Pravy tvarce nic 'nemusi' a nic 'nema’

Hotové recepty zajimaji nanejvys $patné remesiniky.“!

Nesmime vSak zapominat, Ze veSkeré vyrazoveé prostfedky slouzi k pre-
davani urcitého obsahu. Proto by si kazdy autor mél nejdfive dobfe ujasnit,
"CO" "PROC" a "KOMU" chce svym dilem sdélit (pfipadné jaky emocionalni

ucinek vyvolat). Teprve pak muze zacit pfemyslet nad tim "JAK".

1 Plazewski, 1967, s. 397
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