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Metodologicky uvod

Cilem této bakaldrské prace je prozkoumat stfihovou skladbu hororového subzanru tzv.
slasheru, ktery se radi mezi body Zanry, jejichz hlavnim zdmérem je puUsobit na divaklv
fyzicky prozitek o néco vice nez vypravéni déje. ,Neni to definovano (...) jako je western,
gangsterka nebo muzikal, takovymi estetickymi a textovymi elementy jako ikonografie,
struktura, styl a tak dale, ale tim, co vytvari v divakovi. (...) Mélo by to mit efekt, ktery je
registrovan v divakové téle — on/ona breéi, ma husi kizi, vali se smichy...!” (Dyer 1985, 5.27)
Zajima mé, jakou roli hraje u tohoto subZanru stfih, a to i proto, Ze se na prvni pohled mlze
zdat, Ze jde o jen jakousi excesivni kinematografii atrakci, v niZ je efektu dosahovano
Sokujicimi obrazy samotnymi. Chtél bych prozkoumat stfihové postupy a konvence, které se
v tomto subZanru opakuji a vysvétlit jejich funkci v souvislosti s tim, jakym zplUsobem tento
subzanr Gcinkuje na divaklv pocit désu, pti pohledu na explicitni zabéry.

V prvni fadé bude nutné si vymezit definici hororového Zanru a slasheru a soustredit se na
to, co je pro néj charakteristické. V percepci tohoto subZanru totiz hraji dulezitou roli
zrcadlové neurony, které se Clovéku, ale i zviteti, aktivuji v mozku jak ve chvili, kdy provadi
néjaky ukon, tak i ve chvili, kdy tento Uukon provadi nékdo jiny. Neni tak tfeba racionalné
interpretovat situaci, protoZze motoricky systém ji pociti ihned. V divakovi to pomaha vytvofit
pocit, jako by se situace déla pfimo jemu a jako by ji fyzicky proZival.

»,Nase reakce by se mély sbihat (ale ne zcela kopirovat) s reakcemi postav (...) Tento zrcadlici
efekt je viceméné klicovym aspektem hororového Zanru. Nebot ne v kazdém Zanru divakova
reakce opakuje tytéZ prvky emociondlniho stavu postav.?“ (Carroll 1990, s. 18)

Pfi vyzkumu, v némz dobrovolnici pozorovali dotykajici se predméty a dotykajici se lidi, bylo
zZjiSténo, Ze se v jejich mozku aktivuje stejna ¢ast, jako kdyZz se nékdo dotykal jich, a to bez
ohledu na jejich dobrovolnou kontrolu svych predstav. ,Zeptali jsme se Ucastnikd, jestli si
dobrovolné predstavovali pocity, které herci ¢i objekty mohly mit, kdyZ se dotykali. VSichni
Ucéastnici odpovédéli, Ze ne.3“ (Keysers 2004, s.342) Pokud tato reakce nastava pfi pohledu
na dotek samotny mimo jakykoliv kontext béiného Zivota, vnémzZ by meéla zcela jasny
vyznam (ocekdvani stejného doteku v blizké budoucnosti; nékoho, na kom nam zalezi se
nékdo dotkl bez jeho svoleni atd.) Ize vyvodit, Ze timto zplsobem by mohl fungovat i jeden
filmovy zabér, nesouci néjaky Sokujici vyjev, samostatné. Otazkou z toho plynouci tedy je,
jakou roli, a pfipadné jak silnou, ma v tomto subzZanru stfih, ale i skladebnost v obecné;jsim
slova smyslu, tedy ve smyslu vztahG mezi jednotlivymi prvky dila, jez nemusi byt stfihany
pfimo na sebe, ale funguji skladebné v ramci vétsich celkd.

1 ,Itis not defined (...) like the western, gangster film or musical, by such aesthetic, textual elements as
iconography, structure, style and so on, but by what it produces in the spectator. (...) it is supposed to have an
effect that is registered in the spectator's body - s/he weeps, gets goose bumps, rolls about lauging...”

2 ,Our reactions are supposed to converge (but not exactly duplicate) those of the characters (...) This mirroring
effect, moreover, is a key feature of the horror genre. For it is not the case of every genre that the audience
response is supposed to repeat certain of the elements of tne emotional state of the character.”

3 ..we asked our participants if they voluntarily imagined the sensations that the actors or objects may have

felt while being touched. All participants reported that they did not.”



Tato prace ma z metodologického hlediska podobu komparativnich filmovych analyz, které
zkoumaji vybrané divacky nejuspésnéjsi slashery z 80. let, kdy byl tento subZzanr nejvice
populdrni a dosahoval svého vrcholu. Jde o vybér z patnacti nejnavstévovanéjsich slashert
z USA dle sestavené tabulky vydéle¢nosti z jednotlivych let, a na nichz je vyuZiti konvenci
dobre vidét. Jsou to filmy Pdtek trindctého (dily 1-4), Preddtor, Nocni mira z EIm Street 3:
Bojovnici ze sna, Zdr a ktomu i jejich predchiidci jako Cerné Vdnoce, Celisti, Halloween,
Psycho a Texasky masakr motorovou pilou. Ve vsech patnacti filmech jsem hledal jednotlivé
konvence a specificnosti a rozebiral je zrdznych Ghli ve snaze dojit ke sjednocujicim
zobecnujicim zavérim osvétlujicim podstatu dané konvence. K analyze mi ¢astecné pomahaji
i vlastni zkusSenosti se stfihem.

Mou snahou je napsat takovou praci, kterd mlze v nejlepSim pripadé pomoci stfiha¢lim di
rezisérim premyslet o slasheru z hlediska jeho skladebné vystavby tak, jak je to pro jeho
vnimani divdkem nejpfirozenéjsi.

K orientaci v historii a kontextu subZanru vyuzivam predevsim text Slasher Films and Gore in
the 1980s Jamese Kendricka, ktery shrnuje vyvoj slasheru od pocatku az po soucasnost a pro
praci mi slouzi zaroven i jako doplnék pro tabulku s ¢iselnym vyhodnocenim vydélecnosti
uspésnych film{. Pro operovani se zdkladnimi stfihovymi principy, které lze v dilech nalézt,
jsem se opiral o teoretické knihy vychazejici ze stfihacské praxe autort Jana Kucery, Waltera
Murche a Karen Pearlmanové. Jelikoz bylo v zahranic¢i napsano mnoho knih na téma gender
a feminismus ve slasheru, vyuzivdm i nékteré tyto autorky, ackoliv se ma prace tohoto
tématu primarné netykd. V mé préci je to Linda Williams, kterd mimo genderu fresi i
temporalitu v Zanrech a Carol Clover, ktera je vyznamnd tim, Ze vytvofila pojem, jenz
napomaha uréeni definice Zanru. Pro definovani body Zanru jsem pouzil definici z textu
Richarda Dyera Male Gay Porn: Coming to Terms, kde se tento pojem objevil poprvé.
Informace o zrcadlovych neuronech cerpam predevsim z odborného periodika Neuron.
K definici Hororu pak knihu Philosophy of Horror od Noéla Carrolla, ktery byva povazovan za
jednoho z nejvyznamnéjsich soucasnych teoretikd uméni.

Mimo to bylo na téma slasher napsano nékolik antologii zabyvajicich se jeho historii, ddle
pak sociologickych analyz, které zkoumaji vztah néjaké udalosti ¢i fenoménu a struktury
slasheru, napf. Reading Phinehas Watching Slashers a knih, které zkoumaji vliv slasheru na
ostani zanry. Také byly napsany knihy i o tom, jaké pouceni si do Zivota mizeme ze slasherl(
odnést, jako Life Lessons from Slasher Films (mnoho analyz je ideologického typu), Ci
Halloween: The Youth Cinema and the Horrors of Growing Up o tom, Ze Halloween zdaleka
neni tak vyznamnym filmem, jelikoZ ¢erpa z témat a obsesi, které existovaly v hororech v 50.
letech. Déle pak napftiklad sbornik analyz Style and Form in Hollywood Slasher Film, kde jsou
napriklad analyzovany projevy postmoderny ve filmu Nocni mira z EIm Street.

Prvni kapitola Slasherovy subZdnr bude slouZit k vymezeni definice Zanru a hlubSimu
predstaveni zdkladni metodologie. V druhé kapitole Subjektivni pohled antagonisty se
konvenci tohoto subZanru. Ve dvou podkapitolach se déale zkoumaji moznosti pokrocilejsi
prace stouto konvenci, ktera v prvni podkapitole Nejistota charakteru pohledu spociva v
tom, Ze se neurci, zda jde o subjektivni pohled, a ve druhé podkapitole Ozvldstnéni konvence



v tom, Ze se pro jeho vyuZiti najde i dalSi dramaturgicky divod, neZ je ten klasicky. Ve treti
kapitole Prostor budu psat o prostoru a o tom, jak velkou tu ma funkci ve vytvoreni napéti, a
to ve vztahu k antagonistovi a protagonistovi. Plijde predevSim o vztah prostor-postavy a
vztah prostor-divak. V podkapitole Prostor s proménlivou definici pfedstavim i pfipad, kdy se
s prostorem nepracuje klasicky a diky skladebnosti Ize ménit jeho charakter, aniz by se
ménila jeho podoba. Ctvrtd kapitola Moment $oku bude Ftesit skladebnost, délku a
rozzabérovani samotnych moment( Soku, pfi nichz dochazi k vrazdé postavy, a které tvori
zakladni atrakci slasheru. Prvni podkapitola Pocit blizkosti zkouma zpUsoby, jakym lze
vytvaret pocit blizkosti mezi antagonistou a kladnou postavou za pomoci skladebnosti. Ve
druhé podkapitole Pomér dvou fad budu vychazet z Jana Kucery a jeho textu o fadach a
aplikovat to na fady ve scéné zabijeni. V paté kapitole Vyclerpatelnost konvenci pfiblizim
dlvody toho, proc jiz dnes slasher tolik nefunguje, jaké jsou jeho mozné alternativy, které
z néj vychazeji, a na zakladé ¢eho tyto alternativy skladebné funguiji.



1 Slasherovy subzanr

Filmové upoutdvky zvaly v pocatcich slasherového subZzanru divaky, aby S§li do kina
,otestovat své nervy.” ,Slavnym a Casto vykradanym prikladem je mantra, abyste zamezili
omdleni, opakujte ,Je to jen film.*" “ (Nowell 2011, s. 44)

Noél Carroll® v kapitole o definici hororu pi3e, Ze kazdy Zanr je uréovan dle jinych kritérii. U
hororu jde podle néj primarné o vytvoreni pocitu désu. ,,...horor si bere svij nazev od emoce,
kterou charakteristicky, respektive idealné podnécuje. Tato emoce predstavuje identifikacni
znak hororu.®” (Carrol 2004, s. 14)

Carol J. Clover’ definuje subZanr slasheru tim, Ze ho rozdéluje na komponentni kategorie:
»Zabijak, prostfedi, zbrané, obéti a efekt Soku.®“ (Clover 1987, s. 194) a dale definuje tzv.
Final Girl, Cesky findlni divka. ,Obraz vystrasené Zeny, ktery ndm nejpravdépodobnéji
zUstane v paméti, je obrazem té, kterd nezemtela: preZivsi neboli findlni divka.’” (Clover
1987, s. 201) Chtél bych zanalyzovat vztahy mezi témito komponenty z hlediska skladebnosti
a na zakladé této analyzy se pfriblizit k zavéru, jak vyznamnou roli ma stfihova skladba pro
efektivni Ucinek téchto komponenta.

15 nejuspésné;jsich slashert z 80. let

Aliens $85,160,248 | 1986
Predator $59,735,548 | 1987
A Nightmare on EIm Street 4: The Dream Master $49,369,899 | 1988
A Nightmare on EIm Street 3: Dream Warriors $44,793,222 | 1987
The Shining $44,017,374 | 1980
Friday the 13" $39,754,601 | 1980
Friday the 13"" Part 3 $34,581,519 | 1982
Friday the 13" The Final Chapter $32,980,880 | 1984
Friday the 13" Jason Lives $29,098,792 | 1986
Halloween I1 $25,533,818 | 1981
A Nightmare on EIm Street 5: The Dream Child $22,168,359 | 1989
Friday the 13" A New Beginning $21,930,418 | 1985
Friday the 13" Part 2 $21,722,776 | 1981
Creepshow $21,028,755 | 1982
Friday the 13" Part VII: The New Blood $19,170,001 | 1988

4 ,The most famous, and often plundered, example being the mantra to avoid fainting keep repeating “t's only
a movie“ “

5 Noél Edward Carroll (*1947) je americky filozof uméni a zastance kognitivni filmové teorie.

6 ,...horror takes its title from the emotion it characteristically or rather ideally promotes, this emotion
constitutes the identifying mark of horror.”

7 Carol J. Clover (*1940) je ¢lenkou Americké akademie uméni a véd, ve svém filmové-védeckém badani se
zamérfuje na pravo a genderové rozdily.

8 killer, locale, weapons, victims and shock effect.“

9 “The image of the distressed female most likely to linger in memory is the image of the one who did not die:
the survivor or Final Girl.“



V databazi Boxofficemojo, kterd patii do profesionalni sekce internetové filmové databaze

vevys

distribuce v USA z daného roku od roku 1980 aZ po soucasnost, nasel v nich filmy, které lze
oznacit za slashery, a z vysledkl si vytvofil tabulku. Z tabulky jsem vyradil ty filmy, které jsou
pokracovanimi série a které jsou jak divaky, tak i kritiky velice Spatné pfijimany, a tak Ize
predpokladat, Ze jejich Uspésnost zavisela vice na uspéchu predchoziho dilu nez na filmu
samotném (Psycho Il, Celisti IV: Pomsta). Viech 15 filmG jsem zhlédl a pro lepsi orientaci
v kontextu i nékolik ndhodnéji vybranych neuspésnych filmi (nahodnéji proto, Ze u téchto
filmd se hlre urCuje jejich relevantnost). Tyto méné uspésné filmy nebyly jako takové
primarné predmétem analyzy, v niZ by bylo zkoumdano konkrétni vyuZziti dané konvence, ale
slouzily spiSe k potvrzeni toho, Ze se dana konvence skutecné objevuje témér vSude.

K takto vybranym filmdm jsem pfiradil jeSté dalezité milniky ve vyvoji slasheru predevsim ze
70.let zminované ve sborniku A Companion to the Horror Film, ¢asti s nazvem Slasher Films
and Gore in the 1980s

Vybrané méné uspésné slashery z 80. let

Strasdk (The Boogeyman, Ulli Lommel, 1980)

Zdr (The Burning, Tony Maylam, 1981)

The Slumber Party Massacre (Amy Holden Jones, 1982)
Critters (Stephen Herek, 1986)

Hruzny prizrak (Twisted Nightmare, Paul Hunt, 1987)
Killer Klowns from Outer Space (Stephen Chiodo, 1988)
Death Spa (Michael Fisha, 1989)

Dulezity prvni predchldce
Psycho (Sir Alfred Hitchcock, 1960)
Dulezité prvni filmy ze 70. let

Cerné Vidnoce (Black Christmas , Bob Clark, 1974)
Texasky masakr motorovou pilou (The Texas Chain Saw Massacre, Tobe Hooper, 1974)

Halloween (John Carpenter, 1978)

U vSech téchto filmG jsem hledal spole¢né konvence, které néjak souvisi s vytvorenim pocitu
strachu a Soku, a snazil se zanalyzovat to, v ¢em jsou stejné, i to, v ¢em se jejich jednotliva
konkrétni vyuziti odlisuji. Na zakladé téchto nashromazdénych a zanalyzovanych poznatkl je
pak snazsi urcit roli skladebnosti ve fungovani tohoto subzanru. KlepSimu pochopeni
napomuzou v této praci obrdzky zastupujici jednotlivé zabéry. Pokud jsou obrazky spojeny
dvéma vodorovnymi ¢arami, jde o jeden zdbér, v némz se méni kompozice ¢i obsah.



2 Subjektivni pohled antagonisty

Velmi ¢astou konvenci byva subjektivni pohled antagonisty. Ten paradoxné i presto, ze je
subjektivni, antagonistu odosobnuje, a to az do té miry, Ze se diky nému stava jakymsi
obecnym ztélesnénim zla. Jeden z dlvodu, pro¢ tomu tak je, je i to, Ze antagonistu v tuto
chvili poradné nevidime. Kdybychom ho vidéli, subjektivni pohled by nas s nim naopak
spojoval, predevsim tehdy, pokud bychom stfihali pfimo z jeho obli¢eje na subjektivni
pohled. Méli bychom informaci — ,takto postava vypada, toto citi a toto vidi“, pfipadné i
,takto postava reaguje na to, co vidi.“ Mohlo by to v nékterych ptipadech podpofit i to, Ze
bychom svrahem soucitili vice nez s obétmi. Zajimavosti je, Ze dobovi kritici kritizovali
vyuZivani subjektivniho pohledu s argumentem, Ze pomaha podporovat divakovo vciténi se
do muizského zabijaka, ktery ma potéseni z vrazdy bezmocné a objektifikované Zeny, aniz by
si uvédomovali, Ze ho naopak odosobnuje. ,...[kritici] ignorovali nékteré kvalifikacni
problémy v pouZivani subjektivni kamery. (PredevSim v Pdtku tfindctého, kde funguje
alespori ¢astecné ke skryti vrahovy identity )*%“ (Kendrick 2014, s. 316-317)

Neukazovani vraha vyvoldva otdzku, jak antagonista vypadd, ktera podnécuje divakovu
fantazii, ¢imz ho do filmu vice vtahuje a aktivnéji zapojuje ,,...Naznak je vidy efektivnéjsi nez
exponovani. Od urcitého bodu, ¢im vice snahy je vloZzeno do bohatosti detaild, tim vice je
podnécovano, aby se divaci stali vice pozorovateli a méné tcastniky.'** (Murch 1992, s. 15)
Subjektivni pohled zabijdka ve slasheru se, v mife, jenz z néj déla styl vypravéni, poprvé
objevil ve filmu Cerné Vdnoce (1974) ,,Cerné Viédnoce (1974) byl prvni, ktery zahrnoval vie ze
slasheru zplsobem, ktery je ihned rozpoznatelny. Clark vytvofil zdhadu o vraZzdach, v niz
divak nikdy nevidi zabijaka, ¢ehoz dosahnul spoléhanim témér pouze na, tehdy relativné
novy a zamérné znepokojivy, subjektivni pohled kamery.'?“ (Kendrick 2014, s. 323) Motivace
pro tento zplsob snimani bylo skryti identity postavy vraha, kterd se odhaluje az v zavéru
filmu. Subjektivni zdbéry tu vétSinou ukazuji prazdné prostory, v nichZz se antagonista
pohybuje a které jsme mohli vidét uz predtim v jinych zabérech, ¢asto aniz by v nich byla
vidét néjakd dulezitd postava ¢i rekvizita. Absence nové obrazové informace v zabéru
zdlraznuje to, Ze jde o subjektivni pohled, coz se tak stava jeho hlavni naplni, stejné jako
pohyb dopfedu, ktery vrah kond smérem k potencialni obéti, kterd se nachazi sice blizko, ale
zaroven dost daleko na to, aby vrah nevidél ji a ona jeho. Kombinace pohybu a
,Vyprazdnénosti“ zabéru vytvari ocekavani, kdy uz se v ném néco dllezitého objevi. Tento
postup pomaha vytvaret napéti, kdyz je spojen s informacemi, Ze jde o subjektivni pohled
vraha a vime, kdo jsou postavy uvnitf domu.

10 ..ignored some qualifying issues in the use of subjective camerawork (particulary in Friday the 13th, where
it functions at least partially to hide the killer's identity).”

11 ..suggestion is always more effective than expositon. Past a certain point, the more effort you put into
wealth of detail, the more you encourage the audience to become spectators rather than participants .“

12 Black Christmas (1974) was the first to include all of the slasher film in a manner that is immediately
recognizable. Clark envisioned a murder-mystery in which the viewer never sees the killer, which he
accomplished by relying almost entirely on the then relatively new and and decidedly unsettling point-of-view
camera.”



O rok pozdéji po uvedeni Cernych Vdnoc (1974) mély premiéru Celisti (1975) Stevena
Spielberga. Je tu pouzivan subjektivni pohled utociciho Zraloka. Ackoliv by se zarazeni tohoto
filmu mezi slashery mohlo zdat sporné, jelikoZz vrahem neni ¢lovék, ¢i antropomorfni bytost a
neni vném pouzivana zadna zbran, je v tomto filmu vyrazné prdvé vyuZiti subjektivniho
pohledu zabijaka, které je pro slasher natolik charakteristické.

Celisti

Tento pohled je od vétSiny takto vyuZivanych subjektivnich pohledd odlisny tim, Ze se
nachazi pod hladinou vody, kterd rozdéluje prostor na ten pod vodou a nad vodou.
V prostoru pod vodou se nachazi jak obét, tak i Zzralok, ktery ji vidi, ale ona jeho ne, protoze
jeji zorné pole je omezeno na prostor nad hladinou. Priblizovani kamery k plavajici postavé
nam zaroven zdlraznuje to, co zralok vidi, ale i to, co plavec nevidi a vidét nemuze, ani kdyz
je Zralok v jeho tésné blizkosti, na rozdil od bézné situace na pevning, kdy ma nic netusici
postava moznost uvédomit si svou situaci a na posledni chvili se zacit branit nebo utikat.
Nardstajici napéti je vtomto pripadé podporeno bezbrannosti plavce a tim, ze ¢im je mu
Zralok bliz, tim vice vzristad kontrast mezi tim, kolik toho vidi Zralok, tedy i divak, a kolik
plavec. Stejné jako u filmu Cerné Vdnoce, i tady neni Zralok zprvu ukazovan a subjektivni
kamera ho tak plné zastupuje. Motivace pro toto rfeseni je vSak jind. Nejde o skryti identity,
které by vytvarelo otdzku, kdo je vrahem. Jednim z dlvod(, pro¢ nebyl ukazovan, byla i
technickd omezeni makety Zraloka, ktera porddné nefungovala ve slané vodé, jak uvedl
reZisér v televiznim rozhovoru.!® (Spielberg, 1981) Neukazovani Zraloka je plsobivéjsi nejen
proto, Ze si divak sam predstavuje, jak vypada, ale také kvlli tomu, Ze je absenci zobrazeni
jeho formy redukovan na svou podstatu v ptibéhu Cili blizici se nebezpedi pod vodou, pred

13 8lo o no¢ni porad The Dick Cavett Show [televizni pofad]. PBS. 1.6.1981.
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kterym neni Uniku, a o kterém plavec do posledni chvile nevi, zatimco divdk ano. Divakova
predstavivost je podporovdna i kompozi¢né zdlraznénym prazdnym prostorem okolo
postavy. Postava neni uprostred, ale kdesi na okraji. Film ndm tim Fika: ,Tady vSude mozna
mUzZe byt Zralok.” Zabér na prvnim obrazku tedy funguje jesté predtim, neZ se pro divaka
stane subjektivnim pohledem Zraloka. Cim vice je zabé&r subjektivnim pohledem, tim vice je
obét ve stfedové kompozici, nebot je na ni Zralok zaméreny.

2.1 Nejistota charakteru pohledu

Vtomto filmu je moment, kdy zdbér po vodou pusobi, Ze by mohl byt subjektivnim
pohledem Zraloka, ale zarovern nemusel. Napred vidime dva pfipady, kdy pohled kamery pod
vodou patti subjektivnimu pohledu Zraloka predtim, nez nékoho zabije. Timto se ustanovi
ocekavani, Zze zabér pod vodou znamena, Ze pfijde utok. Ve scéné, kdy ma dojit na plany
poplach, protoze dva chlapci strasi lidi na preplnéné plazi doma vyrobenou umélou ploutvi,
vidime na zacatku zabéry na koupajici se lidi pod vodou podobnym zpisobem, jako by slo o
subjektivni pohled, ackoli o subjektivni pohled ve skutec¢nosti nejde.

Celisti

Tyto zdanlivé subjektivni zabéry se od téch prfedchozich, skutecné subjektivnich lisi také tim,
Ze vramci scény ukazuji vice riznych mist, aniz bychom vidéli kameru preplout z jednoho
mista na druhé, jako by to udélal Zralok, jemuz by pohled patfil. Ale i pfesto nejsou stfihany
pfimo na sebe, ale je mezi nimi vidy zdbér na to, co je nad hladinou a kamera faleSné
stfihem vertikalné pluje mezi prostorem nad hladinou a pod hladinou. Kdyby byly zadbéry pod
hladinou stfihany pfimo na sebe, jednotlivé stfihy by vytvarely dojem, Ze o subjektivni
pohled spisSe nejde, protoze divak nedostava zadné voditko, ktery z téchto pohledl by mél
byt subjektivnim, kdyZ vSechny najednou v jeden ¢as subjektivnimi byt nemohou.
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Pokud by u verze se zabéry nad hladinou stfidajicimi se s témi pod hladinou, tedy té verze,
ktera je ve filmu, o subjektivni pohled Slo, Zralok mohl klidné preplout z jednoho mista na
druhé ve chvili, co jsme vidéli zabér nad hladinou. V pfipadé, Ze bychom védéli, Ze je ve filmu
zabijejici Zzralok, ale konvence subjektivniho pohledu ndm nebyla predstavena, tyto zabéry by
i tak pUsobily napinavé, protoze by nam fikaly, Ze je tu spousta nic netusicich plavcu, ktefi
pod hladinu nevidi, ale neméli bychom ani takovy pocit mozné blizkosti, ani znepokojivou
nejistotu, zdali tam Zralok je, i neni. Vytvoreni této nejistoty je jakasi vyssi uroven ve
vyuZivani subjektivniho pohledu, kterd zabranuje tomu, aby byla tato konvence uzivana stale
stejné a zacala tak nejenom nudit, ale také sama na sebe upozorfiovat.

Néco podobného mlizeme nalézt i v sérii Pdtek trindctého. Neobvyklé je, Ze tato neurcitost v
interpretaci vypravéni pomaha zvySovat napéti. Obvykle je totiz pro napéti nutné, aby bylo
zcela jasné to, co nam syZet jednoznacné sdélil, a na zdkladé toho se v napéti ¢ekd na
odpovéd na otdzku ohledné fabule. Pouzitim zabéru, ktery muZe, ale nemusi byt
subjektivnim pohledem, je ale otdzka vytvarena ambivalentnosti interpretace samotného
syZetu. Otazka ohledné syzetu ,Je to néci pohled nebo neni?“ Je zhlediska zplsobu
vytvoreni a vnimani jind otdzka, nez ,Je tam nékdo, ¢i ne?” ktera se tykad pouze fabule (a toi
presto, Ze ve vysledku obé podnécuji zvédavost vici fabuli). Otazku ohledné syZetu si ale na
rozdil od otdzky ohledné fabule nemusi divdk uvédomovat. Ten se diky ni vice boji, Zze tam
bude zabijak, ale uz se nept3, jestli to, co vidél byl jeho pohled, i ne.

Avsak i v pfipadé, Ze by se o subjektivni pohled nejednalo, i tak ndm pohled z dalky na
postavu ukazuje, Ze je postava v prostoru sama, a v kontextu pribéhu a zanru tim fika, ze
mUze byt v nebezpedi. | kdyZ je v obou interpretacich syZzetu vyznam stejny, ono pnuti mezi
dvéma jasné definovanymi a ohrani¢enymi moZnostmi vytvari znepokojivou, anglicky
uncanny, nejistotu, ktera je désiva pravé proto, Ze se divak, alespon pocitove, neorientuje
v situaci a nema ji pod kontrolou, stejné jako postavy. V nékterych momentech je nejasnost
interpretace evidentné zcela zamérna, jindy to mize byt spiSe disledek néjaké nezamérné
chyby. Ve filmu Pdtek trindctého 2 mUzeme najit oba pripady.

Pdtek trindctého 2

V zacatecni scéné ma postava pocit, Ze ji nékdo sleduje a boji se. Kamera se pfiblizuje
k zavésu, za nimzZ se postava sprchuje. Ve chvili, co je kamera hned u zavésu, postava zavés
odhrne a podiva se rovnou do kamery. V tu chvili zjistuje, Ze v koupelné nikdo dalsi neni,
tedy, Ze kamera nebyla subjektivnim pohledem, ackoliv to tak na zdkladé naucenych
konvenci Zanru vypadalo.
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V pozdéjsi scéné maji byt dvé postavy sledovany jinou postavou. Vstupuji k Gzemi s napisem
nevstupovat, kde by mohl pobyvat vrah, nacez je stfizeny detail na nohy, které jdou za nimi
v jejich sméru. Na tomto Uzemi je ale o nékolik zabér( pozdéji kamera sleduje z poza stromu
z opacného sméru, nez jakym jdou a jakym Sly nohy, které je sledovaly. Kamera s nimi
Svenkuje, a to takovym zpUsobem, Ze kdyby skutecné zastupovala pohled vraha, a vrah stal
na jejim misté, postavy by si ho ihned vSimly. Vytvafi se tu nejistota odkud a kym jsou
postavy vlastné sledovany. Na konci scény se dozvidame, Ze je sledoval policista, ale presto
se v pozdéjsi scéné vyjevi, Ze se na Uzemi skute¢né pohybuje i vrah. V tomto prtipadé ale neni
jisté, do jaké miry byla neurlitost zdbéru zamérem a do jaké miry to bylo zpUlsobeno
neschopnosti Svenk lépe natocit tak, aby byly postavy vidét z blizka a zarovert mohly byt
vérohodné sledovany nékym dalSim zdalky. Pokud by se vSak zabér nenatoCil s
vnitrozdbérovou montazi, ale byl rozdélen na tfi, tento efekt neurcitosti by zmizel.

Patek trindctého 2

2.2 Ozvlastnéni konvence

Problém je vtom, Ze tato konvence je tak schématicka, Ze i na bézného divaka, ktery ji jiz
nékolikrat vidél, zacne plsobit jako umély zplsob, jak zvySit napéti, aniz by k tomu byla
nutnd néjaka vétsi invence, a tak je jeji ucinek presné opacny. Misto aby divak citil
znepokojeni, které tato konvence vytvari a vcitil se tak do situace postavy, je od ni naopak
vice odtrZzeny, protoze konvenci vnima pravé jako konvenci, coZz md za nasledek zcizujici
efekt.

ZpUsob, jak by se tato konvence dala dnes vyuZit, aniz by na sebe upozorifiovala, spociva
v tom, Ze néjakym nenapadnym a zaroven neobvyklym zplsobem splyne se zbytkem déje,
tfeba tak, aby byl pro jeji vyuziti néjaky dalsi divod nebo alespon zaminka.

Ve filmu Halloween (1978) se v Uvodni scéné pracuje se subjektivnim pohledem tak, Ze cely
film zacina zabérem subjektivniho pohledu vraha pfi zabijeni, ktery trva nepretrzité Ctyfri
minuty a ukazuje cely prabéh situace, kdy vrah sleduje budouci obét, bere si ndz, nasazuje
masku, zabiji a pak odchazi z mista ¢inu. Ve chvili, co se vrah venku stietava s rodici obéti,
stfiha se na vraha, kterému rodice strhavaji masku a ukazuje se, Ze vrahem je jejich malé
dité. Timto zdbérem scéna kondi. Pouzitim pouhych dvou zabér( vznika kontrast, pti némz ve
stfetu téchto kontrastl, k ¢emuz dochdzi v zadvéru scény, zaroven dochazi k vypointovani
situace.
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Halloween

Ocekavame, ze vrahem bude dospély, ale je jim dité. V tomto pfipadé je tedy subjektivni
pohled klicovym dramaturgickym prvkem ve vypravéni v ramci scény, nikoliv jen jednou
z moznych rezZijnich voleb, ¢i dokonce samoucelny ovéreny postup, jak tomu v mnoha
pfipadech byva.

Ve filmu Preddtor (1987) ma subjektivni pohled zabijaka jeSté vice funkci. | zde je
predatorova identita postupné odhalovdna, a to v mnoha fazich. Subjektivni pohled,
neviditelny predator, viditelny predator, ale jen ¢&asti téla, viditelny predator s maskou,
viditelny predator bez masky. Dlouhou dobu je ale divakovi zndm jen subjektivni pohled,
ktery si s bytosti zaéne spojovat jako prvni. Nejde v ném totiZ jen o skryti jeji podoby, ale
zaroven o jeji charakterizaci. Preddtor mda termovizi, kterd mu dovoluje vidét teplotu
predmétu a lidi okolo na velkou vzddlenost a skrze prekazky. To nam jednak napovid3, Ze je
to nékdo, kdo pouziva vyspélou technologii, takze nejspis nepljde o obycejného clovéka,
jako jsou ostatni postavy, mlze to i vyvoldvat otazku kdo je tedy za€, kdyzZ tohle dokaze, a
zaroven to ukazuje predatorovy moznosti v prostoru, které jeho obéti nemaji a urcuje to,
kdo ma v situaci, jakou moc. | to mda zaklad v obycéejné konvenci subjektivniho pohledu
podoba, protoZe nam urcuje, jak se postava vztahuje ke svému okoli. Podobny zastupny
element postavy najdeme i v sérii Pdtek tfindctého, kde si s postavou zabijaka po dlouhou
dobu spojujeme soundtrack tvoreny dvéma tdny, pfipominajici zlovéstné Septani, vice nez
jeho podobu.

Zajimavost a zapamatovatelnost vSech téchto filmovych momentl a postav je silné spjata
s jejich subjektivnimi pohledy a tim, Ze se vyuZivaji i v néjakém dalSim kontextu a zpUsobu,
nez je tento prvek sam o sobé, zplsobu, ktery je pro danou postavu a film jedinecny a
vyjadfuje jejich podstatu.
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3 Prostor

V navaznosti na subjektivni pohled antagonisty lze uvést i pfipad, kde je ndm naopak
ukazovan subjektivni pohled protagonisty. Tento subjektivni pohled souvisi s filmovym
prostorem. Formalné se lisi tim, Ze vidy vidime i obli¢ej protagonisty s nimzZ si subjektivni
pohled spojime a je tak proto na rozdil od subjektivniho pohledu antagonisty
psychologizovany, ma tak zcela opacnou funkci a tim se lisi i jeho ¢asty obsah a prace s nim.

Jestlize u subjektivniho pohledu vraha jde o vztah vrah-obét z hlediska otazky, jestli vraha
obét uvidi a vSimne si jeho pfitomnosti, a otdzky toho, jak vrah vypada, u subjektivniho
pohledu obéti se ptame odkud by vrah mohl pfijit a jaké jsou moZnosti pfipadného utéku.

Dobrym pfrikladem je scéna z filmu Pdtek tfindctého 4. Chlapec jde pomalu po schodech ve
stisnéné chaté!* a pred sebou ma tfi chodby, z nichZ kazda muaze pfedstavovat jak moznost
utéku, tak i smrt. Vidime zdbér postavy a zdbér mista v némZ muize cekat nebezpedi a
stfihanim mezi témito zabéry se vytvati ocekdvani, kdy se tyto dvé postavy stfetnou, a to i
presto, Ze jednu z nich nevidime. Naopak tim, Ze priklddame skladebné dulezitost zabéru,
v némz nic neni, tim vice vytvafime ocekavani, Ze vném néco bude. Obli¢ej chlapce je
v prvnim zdbéru v polodetailu, v dalSim je v detailu. Je zcela béiné béhem napinavé akce
pfibliZovat velikost zdbéru. Ve chvili, kdy je ale chlapec v blizs§im zabéru, abychom vidéli jeho
tvar, je naopak jeho tvar ve vétSim stinu, a je tak hudre citelny jeho vyraz, v némi se
potencialné muizZe objevit reakce na prichozi nebezpedi. Je tu tak ddno do kontrastu
ocekavani a zatajovani, ¢imz je napéti podporeno.

Patek trinactého 4

Ve filmu Halloween (1978) m(izeme spatfit o néco jemnéjsi verzi téhoz. Nejistota prostoru tu
je tvofena tmou a svétlem. Hlavni postava jde do domu, v némz by mohl byt vrah, coz divak
vi, ale hlavni postava ne. Dlouho se pfiblizuje k domu a nékolikrat se stfiha z jejiho obliceje
do subjektivniho pohledu na diim. Tim, jak jsou diim i postava zahalené tmou a je dlouho
stfihano mezi zabéry, v nichZ nenastava zadna jind zména nezZ ta, Ze jsou si lehce bliz, se
vytvari ocekavani, Zze se nékde nékdo objevi. Na rozdil od filmu Pdtek tfindctého 4 ale ne tim
zplUsobem, Zze bychom cekali, Ze by vrah agresivné vbéhnul do prostoru jednou z chodeb, ale
klidné jen tim, Ze se mihne na kraji kompozice v tmavém kouté. Tomu napomadha i Sirokouhly
format, diky kterému je zorné pole SirSi a je tu vice prostoru pro nendpadnd a necekand

14 Jednim z dGvodd, pro¢ zabér vypada pravé takto je i fakt, Ze prostor, v némi se natacelo, byl velice maly a
nebylo mozné toho ukazat pfilis mnoho. (Zito 2009)
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setkani. ,Sirokouhly forméat je v tomto pripadé zdsadni, nebot si Carpenter hraje s pocitem
jistoty divakd, Ze mistem, kam by se méli divat, je stfed rdmu, namisto toho je nuti
prozkoumadvat cely prostor rdmu a stale kontrolovat mista v rozich.*> (Kendrick 2014, s. 324)
Tento efekt je zesilovan stfihem takovym zplsobem, Ze je mezi zabérem na postavu a na
dim stfihano celkem patnactkrat. Jediné, co se pfitom v obsahu zabér( méni je vzdalenost
postavy od domu. Takto cetné stfihani nejen, Ze opét vytvari ocekavani, kdy se néco v zadbéru
objevi, ale také ndm natahuje subjektivni pocit ¢asu, ¢imz nam ddava velky ddraz na situaci
samotnou a tim zesiluje o¢ekdvani nikoliv jen ohledné toho, co se objevi v zabéru, na ktery
stfihdme, ale i toho, co se stane ve chvili, kdy postava vstoupi do domu. Natahovani
subjektivniho ¢asu napomaha hlubokému soustfedéni divaka, v némz jej pro néj jednodussi
prohliZet jednotlivé zabéry a néco v nich hledat.

Halloween

15 The widescreen is crucial in this regard, as Carpenter plays with the audience's sense of security that the

center of the frame is the place to look, instead forcing them to scan the entirety of the frame, always checking
the corners.”
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3.1 Prostor s proménlivou definici

»Zabijak je typicky ¢lovék (nebo podobny ¢lovéku) muzského pohlavi, lehce nadpfirozeny do
té miry, Zze se zda, jako by mél pod kontrolou prostor a vidéni, v¢emz silné prekonava své
obéti, a coZz mu dovoluje objevovat se a mizet podle jeho vale.'®” (Kendrick 2014, s. 317)

Zvlastnim pripadem prace s prostorem je filmova série Nocni mira v EIm Street. Zabijak
Freddy Krueger zabiji obéti pouze ve spanku (s vyjimkou druhého dilu), coZ vede k tomu, Ze
bezpecny prostor a nebezpecny prostor jsou striktné oddéleny. Ve chuvili, co je ¢lovék vzhlru,
je v jistém bezpedi, kdyz ale usne, je v jistém nebezpedi, protoZe prostor ve snu ma zabijak
zcela pod kontrolou a muzZe se v prostoru presouvat, jak se mu zlibi, bez omezeni fyzikalnimi
zakony. Takto striktni oddéleni ale po néjaké dobé opakovani, kdy uz divak plné pfijme toto
pravidlo, nevytvari nijak silné napéti, protoZe otazky, které si mizeme u ostatnich filmu
polozit: ,Je tam vrah, nebo tam neni?“ a ,Kudy by se dalo utéct?“ nemaji smysl. Tyto otazky
byvaji vSak nahrazeny jinou otazkou, a sice: ,Je to sen, nebo realita?” Sekvence snu totiz
Casto zacinaji tak, Ze prostor vypada zcela identicky s tim, v némZ postava usnula a pfechod
mezi nimi je sice plynuly, ale paradoxné o to vice Sokujici, protoze moment zjisténi, Ze jde o
sen nepfichazi ihned, co ve snu jsme. Ve chvili, co divdk pfijme toto pravidlo, uz si nemGze
byt jisty tim, kdy se zdanliva realita prolne do snu. Moment, v némz se zabijdk &i cokoliv
porusujici fyzikalni zakony objevi, okamzité prevraci vnimani celého prostoru okolo postavy a
jeho dramatického vyznamu. To, Ze se prostor proménil nezazivdme zménou jeho podoby,
ale zazivdme to na tvafi postavy, kterd si zménu zacind uvédomovat, coz vnimame diky
skladbé.

Nocni mira z ElIm Street 3: Bojovnici ze sna

16 The killer is typically human (or human-like), male, and vaguely supernatural to the extent that he appears
to have mastery over space and vision that far outstrips that of his victims, allowing him to appear and
disappear at will...”
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Nékdy je v této sérii sen zcela evidentné snem od samého zacatku (prostredi je stylizované),
jindy je to pouze naznacdeno tim, Ze postavé chvili klesaji vicka, takZze mohla usnout, ale také
nemusela (prostredi je identické), a jindy se zreality stane sen zcela bez varovani. Je
nesmirné duleZité tyto tfi moZnosti vhodné kombinovat v pribéhu filmu. Pokud by byl
napriklad sen evidentni vidy, rychleji by se to vyéerpalo. Pokud by se ale do néj prechdzelo
vidy zcela necekané, vycerpalo by to divaka, jeho trpélivost a jeho schopnost pfijmout a
proZivat, co film ukazuje, v€etné samotnych Umrti postav.

Jestlize v Halloweenu se divak snazi najit voditka toho, kde by se mohl schovavat vrah (ve
tmé, mimo ram), a divak se tedy divd na urcité body v zabéru, na které je diky skladbé
upozorfiovan, v sérii Nocni mira v EIm Street je neustadle otevieny tomu, Ze diky novym
zabérlm prehodnoti dosavadni vyznam zabér( predchozich ¢ili charakter prostoru, ktery
v pfipadé, Ze jde o sen, zastupuje antagonisticky princip, jelikoZ snovy prostor a zabijak jsou
tu jednou a tou stejnou entitou.
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4 Moment soku

Moment, v némz dochazi k zabijeni, je klicovym prvkem slasherového subZanru. Je to
atrakcion!’ a atrakce'®, na niZ je postaveny. PfestoZe je v téchto momentech tak¥fka vidy
vyznamné vyuZiti specialnich efektd tzv. gore®, i tak hraje roli montaz a dalsi filmové
prostfedky. Otdzkou je, do jaké miry a jakym zplsobem.

Psycho (1960) byl prvni film, ktery lze oznacit za slasher a ktery pro néj pomohl nastavit
pravidla. Zaroven jsou vném scény vrazid snad nejvice montdzinimi. Stfihacka Karen
Pearlmanova ho pouzila jako pfiklad kolize Cili srazky ve své knize Cutting Rythms. ,Nikdy
nevidime n0Z doopravdy pronikat télem, misto toho citime kvality trhani a bodani tak, Ze
prozivame extrémnost srazek mezi zabéry, jejich obsahem, délkami, tvary, velikostmi, Uhly a
symboly.?%“ (Pearlmanové 2016, s. 177) Zabéry na ndZ a télo se navic srazi téméF ve stejny
moment, jako se srazi niz s télem. Kontakt tak ve filmu je, aniz by byl ukdzan ptrimo, coz by
v dobé, kdy byl film natoeny pravdépodobné neproslo cenzurou Hayesova kodexu?’.

Psycho

Zabéry jsou na obé postavy postupné blizsi s tim, jak je jejich interakce intenzivnéjsi. Postava
vraha stoji na jednom misté uvnitf ramu, zatimco obét se snazi z rdmu vymanit stejné, jako
ze situace a uhyba z jednoho prostoru mimo ram do druhého. Ve chvili, kdy je vrahova
dominance jistéjsi, dostdva se do stfedové kompozice. V tuto chvili se také marné uhybajici

17 pojem uZivany Sergejem Michalovi¢em Ejzenstejnem oznadujici prvek dila, ktery divdka emocionalné strhne.
18 pojem uzivany Tomem Gunningem oznacujici jeden z atraktivnich prvk( dila & programu.

1% Gore jsou praktické efekty vytvoFené &asto odlitky &asti lidského téla vyrobené z tekutého latexu ¢&i silikonu
ve spojeni s umélou krvi. Jednim z prikopnikd byl byvaly vale¢ny fotograf Tom Savini. (Kendrick 2014, s. 314)
20 We never see the knife actually pierce the body, instead we feel the tearing, stabbing qualities as we
experience the extremes of collision between shots, their content, durations, shapes, sizes, angles and
symbols.”

21 Hayestv kodex byl soubor pravidel uréujicich, co je ve filmech v Americe akceptovatelné ukazat, &i ne. V roce
1968 byl nahrazen ratingem MPAA.
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obét dostava oblicejem vice do prostoru uvniti zabéru, protoze je jisté, Zze uhybani situaci
neovlivni. Na rozdil od vétsiny slasher( tu neni ani jeden zabér fyzického zranéni.

4.1 Pocit blizkosti

,Penetrace tél obéti ostrymi kovovymi nastroji je jednim z nejobvyklejSich a
nejocekavanéjsich elementl slasherli a podstatnou ¢asti jejich hrozivého ucinku, nejen, zZe
bodani, podrezavani a kuchani dovoluje bohaté vyuziti gore makeupovych efektl, ale také
zdlraznuje uzkou blizkost zabijaka a obéti (...) Byt probodnut je hluboce osobni, fyzicky
blizka nasilna akce, kterad zanechava v divakovi doznivajici pocit nepfijemnosti.??“ (Kendrick
2014, s. 319)

U honicek ve filmu Texasky masakr motorovou pilou (1974) necekdme jen, kdy vrah
s motorovou pilou dobéhne obét, ale celou dobu mame pocit, jako by ji dobihal pravé ted.
Nejde jen o napéti, kdy dojde kfyzicky nepfijemnému stfetu, ale o nuceni divaka si
pfedstavovat, Ze uZ se to mozna déje. Tomu napomahaji frontalni zdbéry obéti a vraha pfi
béhu, natocené na objektiv s delsi ohniskovou vzdalenosti, v nichZ neni zcela patrna presna
vzddlenost obou postav. A je to pravé absence této informace, ktera pomdaha vytvaret pocit
nebezpecné fyzické blizkosti. Film totiz nedokaze divakovi zprostfedkovat pocit smrti, ale
dokaZe mu pfibliZit pocit jejiho ocekavani. Sokujici na scénach vrazd neni smrt samotna, ale
neprijemny pocit ztraty kontroly, ktery ji pfedchazi. Aby tento efekt jesté lépe fungoval,
sttidaji se tyto zabéry s nejasnou vzdalenosti postav se zabéry, v nichZ jsou postavy viditelné
blizko sebe, a to presné tak, Ze je v tu chvili mozné, Ze se béhem nékolika sekund stfetnou.
Takovy zabér vytvofri otdzku, na kterou mu ten nasledujici da znepokojivé nejasnou odpoveéd.

Texasky masakr motorovou pilou

22 Penetration of victim's bodies with sharp metallic istruments is one of the most consistent and expected
elements of slasher films and a constituent part of their horrific appeal, not only do stabbings, garrotings and
gougings allow for the ample deployment of gory make-up effects, but they also emphasize the close proximity
of killer and victim (...) being stabbed is a deeply personal, physically close violent action that leaves a lingering
sense of discomfort in the viewer.”
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V jednom z mnoha pokraCovani Texasky masakr motorovou pilou 3D (2013) je snaha o
vytvoreni pocitu blizkosti skrze zabéry na motorovou pilu ve tfech rozmérech bliZici se k o¢im
divaka ¢i obliceji postavy. Je logickd Uvaha, Ze pocit blizkosti je désivy, technologie 3D pocit
blizkosti zesiluje, tudiZz pouziti 3D technologie bude vytvaret désivéjsi a nepfijemnéjsi pocit
v divakovi. Avsak realné to takto nefunguje. Pocit blizkosti vytvoreny 3D technologii je totiz
jiny nez pocit blizkosti vytvoreny filmovymi prostrfedky. Pocit blizkosti vytvoreny skladebné a
kompozi¢né ve 2D je dotvoreny divakem a je do néj tak sam zapojeny, a to véetné svych
fyzickych reakci.

Texasky masakr motorovou pilou 3D

Naopak 3D v tomto konkrétnim pripadé, kdy se skladebné vyuziva predevsim klasicky zabér a
protizabér, prostorové vztahy divakovi prozradi tak, Ze si je nemusi natolik aktivné domyslet,
stava se v tomto ohledu pasivnéjsim a motorova pila spiSe ztraci svou podstatu obavaného
nastroje a je z ni zaménitelny objekt, ktery se pohybuje dopfedu a dozadu od platna a
zcizujicim zplsobem tak demonstruje technologii, na niz upozornuje vice, nez na vztahy
uvnitt filmu. To je vSak zplisobeno nikoliv 3D efektem samotnym, ale spiSe jeho vy¢nivanim
z jinak nevyrazného skladebného reseni. Netvrdim tedy, Ze slasher nem{ze fungovat ve 3D,
ani Ze by 3D nemohlo nékteré ucinky zesilit. Jen je nutné stimto prostfedkem pracovat
obezretné a nespoléhat jen na néj samotny.
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Prikladem dobfe vyuZitého 3D efektu ve slasheru je scéna z filmu Pdtek trindctého 3 (1982),
jiz tehdy natoceného ve 3D. Je to scéna, v niz je muz rozhlizejici se z poza dvefi necekané
zabit sekackem na maso, ktery je mu zarazen do bticha. Treti rozmér vérnéji pfiblizuje jeho
subjektivni pohled, ktery se pro néj skute¢né odehrava ,v detailu”, ale hlavné dotvafi pocit
Soku a prekvapeni, protoze dava novou prudkou informaci, kterou je tfeba rychle zpracovat
spolu s ostatnimi. Neoslabuje intenzitu vnimani prostorovych vztahd, naopak ji posiluje,
protoze dava divakovi prostor pro jeho aktivitu, ¢imz je zpracovani prekvapeni. A pocit
blizkosti zpUsobeny 3D efektem splyva s pocitem blizkosti vytvorenym skladebné. Mezi
zabéry dochazi ke srazce, jelikoz se postava dlouho divala na opacnou stranu, nez odkud se
pohybuje ruka a extrémnost srazky ve stfihu tak koresponduje s extrémnosti hloubky 3D
efektu.

Patek trinactého 3

4.2 Pomér dvou rad

Je nutné urcit, v jaké mite a kdy ukazat zabijeného a jak moc a kdy ukazat zabijejiciho béhem
jedné akce. Jan Kucera ve své knize Stfihova skladba ve filmu a v televizi demonstruje tuto
problematiku na pfikladu drevorubce sekajiciho do stromu. Vyznam a emoce se méni na
zakladé toho, zdali je ddraz na drevorubcovi ¢i na stromu. Néco podobného Ize aplikovat i na
vraha sekajiciho do obéti.

Vyvoj lze zpozorovat u série Pdtek trindctého. V prvnich dvou dilech byl vidy dliraz na obét, a
to z prostého dlavodu skryti identity vraha (v prvnim dile je vrahem pani Vorheesova,
v dalSich dilech pak jeji syn Jason). Pozdéji, kdyz uz byl jeho vzhled znamy, byl postup stejny.
Vétsi dliraz na obét a minimalni na vraha, ktery se zviditelfiuje az ve chvili, kdy je ustanoven
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jeho vztah k hlavnimu hrdinovi, ktery ma prezit. Pro néj je totiz vrah nékym, nad kym je
mozné vyhrat, a proto je pfihodné vidét ho ztélesnéného. Pro ostatni obéti nereprezentuje
vrah nic jiného nez jejich vlastni ne¢ekanou smrt, a proto neni dlivod ho ukazovat. Zména
prisla v Sestém dile Pdtek trindctého 6: Jason Zije (1986), v némZ se dlrazy na jednotlivé fady
prohodily. Neukazovani vraha se stalo az pfiliS opakujici se konvenci, ktera ztratila svoji
pUsobivost. Zaroven byl v té dobé zabijdk Jason Voorhees jiz zndmou popkulturni figurkou,
existovala s nim i pocitacova hra Friday the 13th (1985). Lze se tedy domnivat, Ze v té dobé
uz lidé chodili do kina vice ,na Jasona“ nez na slasher jako takovy. PrestoZe jde o
antagonistu, stal se pro divaky centrdlni postavou. Tento zpUsob pak pokracoval az do
posledniho desatého dilu vcéetné crossoveru Freddy Vs Jason (2003) a remaku Pdtek
tfindctého (2009). To vSak ma za nasledek to, Ze se film stdvd méné tajemnym a désivym.
V Sestém dile s tim souvisi i to, Ze je zamérné pridan sebeparodicky humor, ktery zvédomuje
fakt, Ze divaci tyto filmy uz neberou tak vazné, jako tomu bylo u prvnich dil(i v dobé jejich
uvedeni.?® To, Ze je v ném Jason centralni postavou umozZriuje, aby byl film zédbavny i ve
chvili, kdy neni désivy, protoZe na Jasonovi divakovi zalezZi i tehdy, kdy mu nezdleZi na
désivém slasheru jako takovém. Série Pdtek tfindctého je tedy dobrou ukdzkou toho, co se
mUze stat, kdyZ antagonistu ve slasheru neukazujeme vilbec, i toho, jak to mlzZe vypadat,
kdyZ se na néj soustfedime jako na centralni postavu.

Tvlrce se vSak musi rozhodnout nejen, jak moc ukdzat vraha, ale predevsim jak moc ukazat
samotné explicitni nasili. Musi také najit tu spravnou kombinaci divakovy predstavivosti a
explicitniho zobrazeni. Nékdy viak mlzZe byt tézké urcit do jaké miry jde v nékterych filmech
o skladebny zamér a do jaké jde o vliv jinych faktord, jako jsou technické moZnosti a cenzura.

V sérii Pdtek tfindctého byvaji zabéry zobrazujici smrt postavy zpravidla témér vzdy kratké a
rychlé, diky ¢emuz divak nestiha smrt zcela zpracovat, podobné, jako situaci nestiha
zpracovat umirajici postava.?* Naopak chvile pfed smrti, v niZz se nic nedé&je, anebo v niZ
postava zacind citit, Ze se déje néco zvlastniho (napriklad ji zacne kapat krev zabité a
schované obéti na okraj jeji knizky), byva v rdmci scény &i sekvence velice dlouhd. U¢inek je
tak silnéjsi, protoze diky vétsi délce existuje vice potencidlnich momentd, v nichz maze Sok
prijit. Je to klasicky zpusob, jakym se vytvari a prodluzuje napéti, avSak v pfipadé série Pdtek
tfindctého dochazi v téchto scénach ¢i sekvencich i ke zklidnéni, které je potreba predtim,
nez se napéti za¢ne vytvaret. Délka ¢asti, v niZ se stane néco, co napéti zapficini je pfitom ve
scéné mnohem krat$i nez moment klidné prazdnoty, ktery ho pfedchazi. Diky tomu je mozné
nasledné vytvofit Sokujici kontrast momentem smrti. Hudebni motiv momentu smrti je
velmi casto pretazen do dalSi opét klidné scény a zdoznéni se tak zaroven stava
predznamenani dalsi podobné situace a princip nebezpedi smrti ve filmu tak vztahuje na vice
postav najednou.

23 Aby byly dalsi dily série né¢im zajimavé, byly ke stéle té stejné a stejné vypravéné zapletce pfidany rizné
prvky, které viak s hororem nemaiji nic spolec¢ného a jeho ucinek oslabuji. V sedmém dile je protagonistou divka
s telekinetickymi schopnostmi, s nimiz dokaze hybat pfedméty pomoci mysli, v osmém se Jason prochazi po
preplnénych ulicich Manhattanu, namisto temného désivého campu mimo civilizaci, v devdtém dokaze ménit
podobu a v desatém filmu Jason X (2001) zabiji ve vesmiru.

24 Linda Williamsové ve své eseji Film Bodies: Gender, Genre and Excess tvrdi, Ze pocit, Ze se atok stal ,pFili3
brzy“ je temporalita, ktera je pro tento subzanr fundamentdlné charakteristicka.
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Pdtek trindctého 3
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Méné funkéni scéna ve filmu Zdr (1981) je fedena zplsobem, Ze je na samotné zranéni dan
v ramci scény nejvétsi dlraz. Teenager je v ni vrahem smrtelné zranén a krvaci z krku. Béhem
toho je pozorovan jeho vrstevnikem z Ukrytu v ddlce. Explicitni vyobrazeni krvacejiciho krku
je tolikrat opakovdno a prokladano rlznymi jinymi zabéry, az se stdvd smésnym, jelikoz
s kazdym dalSim opakovanim je tento zdbér prazdnéjsi, protoze se postupné oddéluje od
pocateéniho $oku podporeného tempem a naéasovanim. Rady jsou tu tfi — fada krvaceni
obéti (A), frada pozorujiciho chlapce (B) a fada nohou obéti a vraha (C). Protahovani scény by
mélo smysl ve chvili, kdyZz by byl diraz na jakékoliv jiné z téchto rad. Naptiklad zdéseni
chlapce, kdyz vidi smrt, u niZ my vidime jen utrzky, nebo, pokud by se to vytvofilo citlivé, tak i
na nohy vraha, ktery se necekané objevil a ted tlaci ke stromu obét, kterou premohl i presto,
Ze obét vypada fyzicky silna. V pripadé konkrétnéjsiho hereckého vyrazu by mohl byt diraz i
na obliceji obéti (nikoliv vSak primarné na jejim krvaceni) ktera si uvédomuje, Ze zemre, ale
kopani jejich nohou, ani vrstevnik v dalce ji nepomizZe. Tyto fady maji Sanci se néjak
pribéhové vyvijet a ostatni fady na tento vyvoj mohou reagovat a podporovat ho, diky ¢emuz
muze byt jejich stridani castéjsi a scéna delsi, aniz by se vycerpala.

Jinak je v pripadé této scény protahovani rozméliujici a vSechny zabéry v ni ztraci silu,
protoZze ndm nefikaji jak racionalné, tak emocionalné nic vic, nez co nam frikaly poprvé a
s opakovanim je snazsi vSimat si nedokonalosti, napfiklad v herectvi, a byt k nim vice kriticky.
Paradoxné je pravdépodobné, na zdkladé sugestivné vybrané hudby, Ze je ve scéné snaha
opakovanim hrlzu naopak zvysit v Uvaze, Ze ¢im vic se to ukdze, tim to bude silnéjsi. Tato
scéna je zaroven dobrym pfikladem toho, Ze pouhé opakovani dvou paralelné stfihanych rad,
jejichZ intenzita se postupné zvysSuje (mnozstvi krve, které vyteklo z obéti, znechucenost
vyrazu pozorovatele) nemlze ani u tohoto druhu filmu vytvaret silny Gcinek bez nékam
smérujiciho déjového vyvoje v obsahu zabéru.
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5 Vycerpatelnost konvenci

,Zanrovy film divakovi naznaduje, co miize oéekavat, a zve ho tak do afektivniho ,,domova“
jeho predchozi divacké zkusenosti.” (Skopal 2002, s. 34)

U slasheru je zajimavé, Ze jde o velmi kodifikovany subzanr, u néhoz se na jednu stranu
ocekdva stdle totéz, presto vSak nefunguje opakovani téhoz vécéné.

Subjektivni pohledy na sebe zadaly po Case upozornovat, zcizovat, a zacaly pfipominat
predchozi filmy, které jsme v této kategorii vidéli. | scény s vylekanim divaka, pfi nichz
postavu vydési néco neSkodného, predtim, nez za¢ne byt situace nebezpecnd, nebo to, Ze se
béhem honicky pravé nedaji otevfit dvefe nebo nastartovat auto, protoZe je to vhodné pro
napéti (ale ne pro uvéfitelnost), na sebe postupné kvlli opakovani zacalo upozorfiovat.
Divani se na slashery je jako divani se stale na ten stejny film. Gore efekty jsou Sokujici ve
chvili, kdy jde o novinku, ale po néjaké dobé si na né divaci zvyknou.

»Strach existuje nezdvisle na kulture a stupni vyvoje naroda nebo jednotlivce. Méni se pouze
objekty strachu, to, co praveé strach vyvoldva, a na druhé strané prostiredky a opatreni, které
pouzivame, abychom proti nému bojovali.” (Riemann 1999, s.3)

Filmova studia na vycerpavajici se popularitu slasherll zareagovala. MoZnosti fesSeni lze
primarné rozdélit na dvé ponékud opacné. Prvni moznosti je, Ze film pUjde této skutecnosti
naproti tim, Ze bude zamérné zvédomovat fakt, Ze je pouze dalSim v fadé jiz zndmych dél, a
proto ho nelze brat az tak vaziné. ,...soucasny vyvoj hororu miiZzeme popsat ani ne tak jako
sebe-védomi Zanru, ale jako védomi protetickych vzpominek, sdilenych Zanrovymi
fanousky.” (Skopal 2002, s. 35) Jsou to filmy jako Novd nocni mura (1994), kterad vypravi o
tom, jak se toci novy dil Nocni mary z EIm Street, béhem ¢ehoZ se natadceny film prolina se
skutecnosti, Vriskot (1996), v némz vrah napodobuje slashery a jeho konvence, pficemz ti,
jenz se ho snazi odhalit a pfedpovidat jeho ciny, také vychazi ze znalosti slasherovych
konvenci, které jsou znamé i divakim. Napfiklad parodie Scary Movie: Désnej bijdk (2000), si
déla legraci z vice hororl najednou a predpokldda jejich znalost.

Druhou moznosti je tyto skutecnosti prebit, a to zesilenim explicitni brutality za icelem Soku,
a to do takové miry, Ze jiz nemluvime o slasheru, ale jiném subZanru, tzv. torture porn, kde
jde vice o brutalni muceni nez samotné zabijeni. Sem patfi naptiklad série Saw nebo Hostel.

VFiskot i Saw: Hra o pfeZiti (2004) jsou oba mimo hororu i detektivkami. Zanr hororu se
vyvinul tak, Ze je pro néj tfreba komplexnéjsi pfibéh, nez tomu bylo v 80. letech. Zaroven byva
fyzické nasili u obou filmu vice spojeno s imaginaci divaka. Ve filmu VFiskot je bodani a rezani
zobrazovano pfimo v obraze jen nékdy, zato vidy je v ném vidét ostry nlz vraha v detailu i
polodetailu, ktery pocit bodani evokuje jak predtim, nez k nému dojde, tak i potom. V Saw:
Hra o preZiti jsou postavy uvéznény a nuceny brutdlné poskozovat své télo, ¢i télo nékoho
jiného, aby si zachranily Zivot. Fyzické nasili je tu sice zobrazovano, ale mnohem méné, nez
by se mohlo pocitové zdat. Scéna je velice silnd, avsak zdbér, v némz se pila dotyka s nohou,
kterou pravé amputuje, vidime jen jednou v zacatku akce a trva méné nez vtefinu. Pocit
fyzického nasili je totiz spjat s celkovou situaci a rozhodnutim, které musi postava ucinit a
dopredu si tak svij fyzicky stav predstavovat, a tim ho s divakem proZivat jesté predtim, nez
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k nému dojde. Ackoliv je tedy Saw: Hra opreZiti povazovan za jednoho z hlavnich
predstaviteld torture porn, které byva zaloZené predevSsim na explicitnim zobrazovani
brutality, jeho sila spo¢iva v imaginaci divaka vice nez ve vétsiné slasher(.?®

Jak Saw: Hra o preZiti, tak i VFiskot ukazuji oproti slasherim z 80. let nasili vice pres vyrazy
postav neZ jejich zranéni. Pfesto tim vSak stale plsobi na divakovy zrcadlové neurony. ,Kdyz
citime znechuceni, napfiklad proto, Ze jsme vystaveni nechutnému pachu, aktivujeme
nékolik kortikalnich oblasti v€etné insuldarniho kortexu. Nékteré z téchto oblasti, pfedevsim
insuldrni kortex, jsou aktivovany také kdyZ pozorujeme znechucené vyrazy v oblicejich jinych
o0sob.26“ (Phillips 1997, 495)

25 Ostatni dily série natogené jinymi reZiséry u? nasili zobrazuji vice explicitng, nicméné stéle plati, Ze si ho divak
musi napred predstavit.

26 «“When we feel disgust for instance because we are exposed to a disgusting smell, we activate number of
cortical areas including the insula. Some of these areas, in particular the insula, are also activated when we
observe the disgusted facial expressions of others.”
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Zaveér

Z analyz lze vypozorovat, Ze je ve slasheru dlleZita prace s kontrastem mezi ocekdvanim
bezpeci a oekavanim nebezpedi. Pokud neni o¢ekdvano bezpeci, nemuze nastat prekvapeni
a Sok. Pokud neni o¢ekdvano nebezpeci, nemuze vznikat napéti. Silna je vsak situace, v niz
divak nevi, zda ma ocekdavat bezpeci, ¢i nebezpeli a je nuceny si mezi nimi vybirat. Film
proziva a sleduje pozorné a hledd voditka, podle nichz by se zorientoval. Ve chvili, kdy o
preziti bojuje tzv. final girl, tedy hlavni postava, kterd ma pfezit, a k niz ma divak blizsi vztah,
se dokonce muZe hledani téchto voditek divakem sbihat s tim, Ze stejnd voditka bezpedi Ci
nebezpeci hledd i tato postava, diky ¢emuz se s ni divak muze silnéji sZivat.

Zjednodusené rfeceno jde v téchto filmech vidy o vztah vraha, obéti a prostoru, v némz se
oba nachazi. Konvence subjektivniho pohledu vraha ndm ddva do souvztaznosti vSechny tfi
prvky. Nékdo (nevime kdo) se diva na konkrétni postavu v prostfedi, v némzi je postava
izolovand, a odkud je do urcité miry tézké odejit, pfesto vSak je moZnost se v ném schovat.
Stejné tfi prvky hraji roli i v subjektivnim pohledu protagonisty. Konkrétni postava se diva do
prostoru, v némz je pro vraha mozné se schovat, a zdroven je v ném i urcita Sance na uték.
Scény smrti byvaji velmi ¢asto vyusténim stretu téchto tti prvk( a explicitné zobrazené nasili
tak emociondlné nefunguje jen samo o sobé.

Z toho vieho vyplyva, ze skladebnost je dulezitd pro ucinek i takovych film(, v nichz jde o
kinematografii atrakci vyuzivajicich divakovy schopnosti fyzické reakce pomoci jeho
zrcadlovych neuront. Vlastnosti, kterd je primarné funkéni i bez vétsi casové délky. Jediny
explicitni zabér sice funguje sdm o sobé, ale jeho Ucinek neni dost silny na to, aby mél divak
dlvod se k nému vracet. Limity Sokujictho zabéru jsou jeho uvéfitelnost, skutecnost, Ze jich
je ve filmu vice podobnych, a tak je nutno vytvaret variace i jejich kontextem, ale také to, ze
je vice takto podobnych zabérl v celém slasherovém subzanru. Stfihova skladba, do niz je
Sokujici zabér zasazen, vtahuje divaka a jeho zajem do zabér( jinak velice podobnym tém,
které jiz vidél. Zaroven i zprostfedkovava zazitek emocionalné blizsi situaci, v niz k Soku
dochazi.

Prace s ocekavanim Soku, neCekanym prekvapenim a nejistotou ucinek sokl zesiluje. Tim, Ze
jsou Soky integrovany do vétsiho a komplexnéjsiho celku filmového dila, zaloZzeného z velké
¢asti na stfihové skladbé, prijimaji do sebe kvality, které by jinak mit nemohly.

29



Seznam literatury

Box Office Mojo by IMDbPro [online]. [cit. 2021-5-17]. Dostupné z:
https://www.boxofficemojo.com/year/1980/

CARROLL, Noell. Philosophy of Horror. 2.vyd. Londyn: Taylor & Francis e-Library, 2004. ISBN 0-
203-37447-9.

CLOVER, Carol. Her Body, Himself: Gender in the Slasher Film. Representations [online]. 1987,
20(Special Issue), 187-228 [cit. 2021-5-17]. Dostupné z:
http://users.clas.ufl.edu/burt/paranoid70scinema/HerBodyHimself.pdf

DYER, Richard. Male Gay Porn: Coming to Terms. Jump Cut: A Review of Contemporary Media.
1985, 1985(30), 27-29.

KENDRICK, James. Slasher Films and Gore in the 1980s. In: BENSHOFF, Harry. A Companion to
the Horror Film. 2.vyd. Singapur: John Wiley, 2017, s. 310-327. ISBN 978-0-470-67260-0.

KEYSERS, Christian. A Touching sight: SII/PV Activation during the Observation and Experience of
Touch. Neuron. 2004, 2004(42), 335-346.

KUCERA, Jan. StFihova skladba ve filmu a v televizi. 3. Praha: AMU, 2016. ISBN 978-80-7331-386-
9.

MURCH, Walter. In the Blink of an Eye. 2.vyd. Los Angeles: Silman-James, 1992. ISBN
9780642180377.

NOWELL, Richard. Blood Money: A History of the First Teen Slasher Film Cycle [online]. Dotisk.
New York: Bloomsbury Publishing, 2011 [cit. 2021-02-02]. ISBN 1628928581. Dostupné z:
https://books.google.cz/books?id=W1LKBAAAQBAJ&pg=PT129&hl=cs&source=gbs_selected pag
es&cad=2#v=onepage&q&f=false

PEARLMAN, Karen. Cutting Rythms: Intuitive Film Editing. 2.vyd. New York: Focal Press, 2016.
ISBN 978-1-138-85651-6.

PHILLIPS, M.L. A specific neural substrate for perceiving facial expressions of disgust. Nature.
1997, 1997(389), 495-498.

RIEMANN, Fritz. Zdkladni formy strachu [online]. Praha 8: ERMAT, 1999 [cit. 2021-02-02]. ISBN
80-7178-313-7. Dostupné z: https://adoc.pub/zakladni-formy-strachu-fritz-riemann.html

SKOPAL, Pavel. Zanr, divak a protetickd pamét. In: PTACKOVA, Brigita. Zanr ve filmu. 1.vyd.
Praha: Narodni filmovy archiv, 2004. ISBN 80-7004-116-1.

SPIELBERG, Steven. The Dick Cavett Show [televizni pofad]. PBS. 1.6.1981.

WILLIAMS, Linda. Film Bodies: Gender, Genre, and Excess. Film Quarterly [online]. 1991, 44(4), 2-
13 [cit. 2021-02-02]. Dostupné z: http://www.jstor.org/stable/1212758

ZITO, Joseph. Friday the 13th: The Final Chapter (Deluxe Edition) [videozaznam na DVD]
Paramount pictures, ©2009

30



Seznam pramentu

Creepshow (George A. Romero, 1982)

Critters (Stephen Herek, 1986)

Celisti (Jaws, Steven Spielberg, 1975)

Celisti IV: Pomsta (Jaws: The Revenge, Joseph Sargent, 1987)
Cerné Vidnoce (Black Christmas, Bob Clark, 1974)
Death Spa (Michael Fisha, 1989)

Halloween (John Carpenter, 1978)

Halloween Il (Rick Rosenthal, 1981)

Hostel (Eli Roth, 2005)

Hrizny prizrak (Twisted Nightmare, Paul Hunt, 1987)
Jason X (James Isaac, 2001)

Killer Klowns from Outer Space (Stephen Chiodo, 1988)

Nocni mira v ElIm Street 2: Freddyho pomsta (A Nightmare on EIm Street Part 2: Freddy's Revenge,
Jack Sholder, 1985)

Nocni mara v EIm Street 3: Bojovnici ze sna (A Nightmare on Elm Street 3: Dream Warriors, Chuck
Russel, 1987)

Noéni mira v Elm Street 4: Viddce snu (A Nightmare on Elm Street 4: The Dream Master, Renny
Harlin, 1988)

Nocni mira v EIm Street 5: Dité snu (A Nightmare on Elm Street 5: The Dream Child, Stephen Hopkins,
1989)

Novd nocni mira (Wes Craven's New Nightmare, Wes Craven, 1994)

Osviceni (The Shining, Stanley Kubrick, 1980)

Pdtek trindctého (Friday the 13th, Sean S. Cunningham, 1980)

Pdtek trindctého 2 (Friday the 13h Part 2, Steve Miner, 1981)

Pdtek trinactého 3 (Friday the 13h Part 3, Steve Miner, 1982)

Pdtek tfindctého 4 (Friday the 13h: The Final Chapter, Joseph Zito, 1984)

Pdtek trindctého 5 (Friday the 13h: A New Beginning, Danny Steinmann, 1985)

Pdtek tfinactého 6: Jason Zije (Friday the 13h: Jason Lives, Tom McLouglin, 1986)
Pdtek tfinactého 7 (Friday the 13h Part VII: The New Blood, John Carl Buechler, 1988)

Pdtek trindctého 8: Jason na Manhattanu (Friday the 13th Part VIlI: Jason Takes Manhattan, Rob
Hedden, 1989)

Pdtek trindctého 9 (Jason Goes to Hell: The Final Friday, Adam Marcus, 1993)
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Preddtor (Predator, John McTiernan, 1987)

Psycho (Sir Alfred Hitchcock, 1960)

Psycho Il (Richard Franklin, 1983)

Saw: Hra o preZiti (Saw, James Wan, 2004)

Scary Movie: Désnej Bijak (Scary Movie, Keenen Ivory Wayans, 2000)

Strasdk (The Boogeyman, Ulli Lommel, 1980)

Texasky masakr motorovou pilou (The Texas Chainsaw Massacre, Tobe Hooper, 1974)
Texasky masakr motorovou pilou 3D (The Texas Chainsaw 3D, John Luessenhop, 2013)
The Slumber Party Massacre (Amy Holden Jones, 1982)

Vetrelci (Aliens, James Cameron, 1986)

Vriskot (Scream, Wes Craven, 1996)

Zdr (The Burning, Tony Maylam, 1981)
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Seznam pramenti (dle pivodniho nazvu)

Aliens (James Cameron, 1986), cesky nazev: Vetrelci

A Nightmare on Elm Street Part 2: Freddy's Revenge (Jack Sholder, 1985), ¢esky nazev: Nocni mira
v EIm Street 2: Freddyho pomsta

A Nightmare on EIm Street 3: Dream Warriors (Chuck Russel, 1987), cesky nazev: Nocni mira v ElIm
Street 3: Bojovnici ze sna

A Nightmare on Elm Street 4: The Dream Master (Renny Harlin, 1988), Cesky nazev: Nocni mira v EIm
Street 4: Viddce snu

A Nightmare on Elm Street 5: The Dream Child (Stephen Hopkins, 1989), ¢esky nazev: Nochi mira
v Elm Street 5: Dité snu

Black Christmas (Bob Clark, 1974), ¢esky nazev: Cerné Vidnoce

Creepshow (George A. Romero, 1982), Cesky nazev: Creepshow

Critters (Stephen Herek, 1986), ¢esky nazev: Critters

Death Spa (Michael Fisha, 1989), ¢esky nazev: Death Spa

Friday the 13th (Sean S. Cunningham, 1980), Cesky nazev: Pdtek tfindctého

Friday the 13h Part 2 (Steve Miner, 1981), ¢esky nazev: Pdtek tfindctého 2

Friday the 13th Part 3 (Steve Miner, 1982), ¢esky nazev: Pdtek tfindctého 3

Friday the 13th: The Final Chapter (Joseph Zito, 1984), Cesky nazev: Pdtek tfindctého 4

Friday the 13th: A New Beginning (Danny Steinmann, 1985), Cesky nazev: Pdtek tfindctého 5
Friday the 13th: Jason Lives (Tom McLoughlin, 1986), ¢esky nazev: Pdtek tfindctého 6: Jason Zije
Friday the 13th Part VII: The New Blood (John Carl Buechler, 1988), ¢esky nazev: Pdtek trindctého 7

Friday the 13th Part VIII: Jason Takes Manhattan (Rob Hedden, 1989), ¢esky nazev: Pdtek trindctého
8: Jason na Manhattanu

Jason Goes to Hell: The Final Friday (Adam Marcus, 1993), ¢esky nazev: Pdtek trindctého 9
Jason X (James Isaac, 2001), ¢esky nazev: Jason X

Halloween (John Carpenter, 1978), ¢esky nazev: Halloween

Halloween Il (Rick Rosenthal, 1981), ¢esky nazev: Halloween Il

Hostel (Eli Roth, 2005), ¢esky nazev: Hostel

Jaws (Steven Spielberg, 1975), éesky nazev: Celisti

Jaws: The Revenge (Joseph Sargent, 1987), ¢esky nazev: Celisti IV: Pomsta

Killer Klowns from Outer Space (Stephen Chiodo, 1988)

Predator (John McTiernan, 1987), Cesky nazev: Preddtor
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Psycho (Sir Alfred Hitchcock, 1960), cesky nazev: Psycho

Psycho Il (Richard Franklin, 1983), ¢esky nazev: Psycho I

Saw (James Wan, 2004), ¢esky nazev: Saw: Hra o preZiti

Scary Movie (Keenen Ivory Wayans, 2000), ¢esky nazev: Scary Movie: Désnej bijak

Scream (Wes Craven, 1996), Cesky nazev: Viiskot

The Boogeyman (Ulli Lommel, 1980), ¢esky nazev: Strasdk

The Burning (Tony Maylam, 1981), ¢esky nazev: Zdr

The Shining (Stanley Kubrick, 1980), ¢esky nazev: Osvicen/

The Slumber Party Massacre (Amy Holden Jones, 1982), Cesky ndzev: The Slumber Party Massacre
The Texas Chainsaw Massacre (Tobe Hooper, 1974), Cesky nazev: Texasky masakr motorovou pilou
The Texas Chainsaw 3D (John Luessenhop, 2013), cesky nazev: Texasky masakr motorovou pilou 3D
Twisted Nightmare (Paul Hunt, 1987), ¢esky nazev: Hrizny prizrak

Wes Craven's New Nightmare (Wes Craven, 1994), cesky nazev: Novd nocni mira
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Summary

As the analyzes suggest, in the slasher genre is important to work with contrast between the
expectation of safety and the expectation of danger. Without the expectation of safety, there can be
no surprise and shock. Without the expectation of danger, there can be no tention. Strong situation
is the one in which the viewer does not know wether to expect safety or danger and is forced to pick
between them. He experiences the film and watches it very closely and looks for clues which can
help him to orient himself. At the time when the final girl, the main protagonist destined to survive
and who is being emotionally invested in by the viwer, is fighting for survival, the viewer's search for
clues of safety and danger can be identical to what she is doing and it can create a deeper connection
to this character.

Simply said, in these films always play importance relationships between the killer, the victim and the
space, in which they are located. The convention of subjective camerawork puts into relations all
these three elements. Someone (we don't know who) is looking at a specific character in an isolated
place, which is more or less hard to leave, but gives options for hiding. The same three elements are
important in the subjective point of view of the protagonist. A specific character is looking into a
space in which the killer can be hiding and from which there is a certain limited possibility of getting
away. Death scenes are usually the culmination of collisions between these three elements and the
explicitly shown violence doesn't work entirely on its own.

This all leads to conclusion that composition is important for the effect of such films which are based
on the cinematography of attractions using the viewer's ability of physical reaction because of his
mirror neurons. Quality, which is primarily functional without greater time frame. A single explicit
shot does work on its own, but its effect is not strong enough to give the viewer a reason to come
back to it. Limitations of a shocking shot are the believability, the fact, that many of them are similar
in a single film, which makes it necessary to create variations by their context, and also the fact, that
they are similar inside the entire slasher subgenre as well. The composition of montage into which
the shot is placed draws the viewer and his interest into the shot which is otherwise very similar to
those he has already seen. Editing also mediates an experience emotionally closer to a situation in
which the shock takes place.

Working with expactation of shock, unexpected surprise and uncertainity makes the shocks more
powerful. Since these shocks are integrated into a bigger and more complex whole of a film, which is
largely based on editig, they are taking over qualities which they otherwise couldn't have.
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