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Abstrakt

Cilem této bakalarské prace je rozebrat pouziti jednoho dlouhého, nepreruseného
zabé&ru pro vypravéni narativnich celove&ernich filmt a zmapovat jejich formaini,
obsahové a stylistické slozky, rezijni postupy a vypovédni hodnotu pro divaka. Za
pomoci neoformalistické analyzy autor rozebere vybrané filmy a na jejich zakladé
popise principy filmové reci specifické pro jednozabérovou narativni
kinematografii jako takovou, jeji pozitiva a Uskali a jeji vztah ke stfihové
skladbé.

Abstract

The aim of this bachelor thesis is to analyse the use of a single long,
uninterrupted shot for narrative feature films and to map their formal and
stylistic components, content, directing processses and value for the viewer. By
using neo-formalist analysis, the author will analyze selected films and use them
to describe the principles of film language specific to single-shot narrative cinema

as such, its positives and pitfalls, and its relationship to film editing.
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1. Uvod

Tématem této bakalaFské prace je rozbor celovedernich filmu, které se daji oznacit
jako jednozabérové. Hlavnim kritériem pro toto formalni zarazeni je pouziti
jednoho nepreruseného zabéru pro vypravéni celého celovecerniho filmu, tj.
absence jakékoli stfihové skladby, at uz skuteénd, ¢& pouze domnéla.
Jednozabérovy film vnimam jako analyticky pomérné neprobadané médium a chci
se proto zamérit na analyzu slozek, které jsou vyluéné pro tuto formu
kinematografie a jejich vzajemny vztah, jejich vztah k divackému prozivani filmu
a vztah jednozabérového filmu jako takového ke stfihové skladbé v narativnim

filmu a jeho misto v SirSim ramci svétové kinematografie.

K rozboru a zkoumani téchto nalezitosti jsem si vybral tfi dlouhometrazni filmy,
které dle mého nazoru sehraly ddleZitou roli v historii, vyvoji ¢ rozvinuti filmové
rec¢i v jednozabérové kinematografii a na kterych chci postupné popsat a dolozit
jednotlivé jevy a postupy, které jsou pro jednozabérovy film zasadni. Provaz
(1948, r. Alfred Hitchcock), Ruska archa (2002, r. Alexandr Sokurov) a Bod varu
(2021, r. Philip Barantini). Jsem si védom toho, Ze film Provaz narozdil od Ruské
archy a Bodu varu nespliuje presné dané kritérium pouziti jednoho nepreruseného
zab&ru zachycujiciho cely film, a jeho uvedeni v této praci tak mize byt
diskutabilni, nicméné jsem po dlouhém uvazeni dosel k zavéru, Ze je nemozné ho
opomenout, jelikoz na jeho zdkladé do znacné miry stoji vSechny ostatni

jednozabérové filmy a koncept jednozabérové kinematografie jako takové.

Filmy rozeberu za pouZiti postupl neoformalistické analyzy, tak jak byly tyto
postupy popsany v knize Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis od
autorky Kristin Thompsonové!, avéak s dirazem na jejich formaini a obsahové
provedeni v primém vztahu k principu zobrazeni celého déje filmu v jednom

nepreruseném casoprostoru, jez je jejich urcujicim spoleénym jmenovatelem.

MUj zajem o popis a pochopeni jednozabérovych filmy jako tviréi metody, kterd v
mnoha ohledech stoji samostatné a oddélené od drtivé vétSiny sveétové narativni
kinematografie, vychazi z fascinace jejich vylu¢nou moznosti zachyceni ¢asu a

prostoru a ojedinélym zplsobem, jakym tato schopnost plsobi na filmového

I THOMPSON, Kristin: Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis, Princeton University Press,
1988.



divdka. Stejné jako nas kazdodenni pohled na svét kolem a casoprostorové
kontinualni prozivani jednotlivych situaci v ném, ani jednozabérovy film v sobé
inherentné nema moznost stfihu, ktery vykoreni tuto realitu Ci situaci do jiné, tak
jak je to bézné v ramci filmové montdaze, je totiz nutné vazan prostorem a ¢asem,
ktery je kontinudlni a jehoZ dramaticka struktura musi svdj oblouk splnit v jasnych

mantinelech ohrani¢enych timto jednotnym c¢asoprostorem.

Tato skutecnost je pro mé v této bakalarské praci zasadnim predmétem badani, a
zavéry, kterych docilim (jakkoli mdZou byt nepopiratelné subjektivni) povazuji za
dilezité nejen pro hlub&i pochopeni formy, obsahu a stylu v jednozabé&rovych
filmech a kinematografii jako takové, ale i pro prohloubeni svého vlastniho chapani

filmové feci a mnoha podob pristupu k filmovému narativu a jeho rezii.



2. Jednozabérova kinematografie

Pojem “jednozabérova kinematografie” je v cestiné prakticky naprostym
novotvarem, pfi jehoz pouziti v této praci vychazim z anglického pojmu “single
shot cinema” (nékdy zkratkou SSC), o jehoz vznik se zaslouzil nizozemsky
kameraman a rezisér Leonard Retel Helmrich.? Helmrich piSe o principu

jednozabérové kinematografie nasledovné:

“Jde o percepci reality. Realita je vzdy jednim celkem a neni pravda, Ze celek
je souborem jednotlivych Easti.... Z holistického hlediska je celek vic nez jen

soubor svych jednotlivych asti.” 3

Myslenku holismu, (z reckého holos, celek) definuje poprvé Aristoteles

nasledovné:

“Celym (holon) se nazyva to, ¢emu neschaz/ Zadna z ¢asti, podle kterych se nazyva

pfirozenym (jysei) celkem.” 4

Aristoteles pozdé&ji doklada ddleZitost celku, ktery presahuje své &asti a je jim tak

nadrazeny:

“A jestlize dale Casti jsou drive nez celek, ostry uhel je vsak casti pravého a
prst casti zivé bytosti, byl by ostry uhel drive nez pravy a prst drive nez
Clovék. Ale, jak se zda, spise pravy uhel a ¢lovék jsou dfive. Nebot podle

nich se udava pojem cCasti a také jsou drive proto, Ze mohou byt bez nich.”

5

Celkem, ktery je udavatelem svych viastnich Casti se samozrejmé da oznacit i
narativni film, ktery vyuziva stfihu mezi zabéry a obrazy, da se ale argumentovat,

Ze celkem se film stava az ve strizné, kdy jsou jednotlivé zabéry serazeny za sebe

2 HELMRICH, Leonard Retel: Single Shot Cinema: a different approach to film language, New York
University Abu Dhabi, 2013, s. 1. Dostupné z:
https://singleshotcinema.com/wp-content/uploads/Avanca-50.pdf

8 Tamtéz, s. 7

4 ARISTOTELES: Metafyzika, 2. vydani. Praha: Rezek, 2003, s. 130

5 Tamtéz, s. 150


https://singleshotcinema.com/wp-content/uploads/Avanca-50.pdf

a jejich findIni posloupnost dava podobu celku, kterého jsou soucasti. I
jednozabérovy film je slozen z jednotlivych ¢asti, které davaji dohromady celek, je
vSak nutné poznamenat, ze tyto Casti existuji v jednozabérovém filmu a priori,
nelze je nijak ménit, preskladavat a vystfihnout po natoceni filmu ve stfizné, a z
tohoto pohledu miZeme jejich spojeni v jednotném &asu a prostoru od zacatku

vnimat jako celistvéjsi “holos”.

Jednozabérovy film je ze své podstaty plynulejSim celkem, a ne amalgamaci
vétsiho poltu zabérl a obrazl, které jsou v ¢asoprostoru oddéleny, a které tedy
lze snaze vnimat a zkoumat také jako jednotlivé casti vétSiho celku, jimz je
vysledny film, ktery se z téchto casti mozaikovité sklada. Je mozné se proto
domnivat, Ze z tohoto “holistického hlediska” ma jednozabérovy film vskutku vétsi
moznost zachyceni percepce reality jako holistického celku, o které piSou
Aristoteles i Helmrich, jelikoz jeho jednotlivé casti jako samostatni cinitelé
neexistuji, jsou pritomny pouze v nepreruseném proudu Casoprostoru, ktery tak
neni pouze souborem svych ¢asti, a Ize ho snaze vnimat jako “skutec¢né” zachyceni

reality.

Touto “skutec¢nou” realitou mam na mysli svét, ktery je skuteCny pouze v ramci
konstruktu fikéni reality uvnitf narativnich filmd, na které se tato prace zamé&tuje.
Presto, Ze Helmrich piSe o “holistickém hledisku”, jeho definice “single shot
cinema” je nakonec Sirsi a aplikuje ji jak na skutecCny jednozabérovy film, tak na
filmy, jez se skladaji z vice jednozabérovych sekvenci.® V tomto ohledu se tato
prace s jeho definici do znacné miry rozchazi, jelikoz pracuji s pojmem
jednozabérové kinematografie jako jasnéji definovanym pristupem, kdy je cely
film natocen na jeden zabé&r, anebo tak alespori plsobi na divdka’ a zamé&fuji se

na narativni celovecerni film.

Pravé zobrazeni celého pribéhu filmu na “jeden dech”, je tim, co mé jako predmét
zkoumani zajima. Mizanscénu, praci s kamerou a zvukem, hereckou akci, rezijni a
dramaturgické postupy a praci s ¢asem a prostorem, které jsou v jednozabérové

kinematografii vyluéné od ostatnich filmQ, popidu za pomoci postupl

® HELMRICH, Leonard Retel: Single Shot Cinema: a different approach to film language, New York
University Abu Dhabi, 2013, s. 4. Dostupné z:
https://singleshotcinema.com/wp-content/uploads/Avanca-50.pdf
7O zafazeni filmu Provaz v kapitole 4.1. Pokus 0 zménu paradigmatu.

10
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neoformalistické analyzy na jednotlivych pfikladech jednozdbé&rovych filmd, s

prihlédnutim i na Sirsi okolnosti a obdobi, za jakych tyto filmy vznikly.

V konecném vysledku by se mély vyjevit principy, na kterych stoji jednozabérova

kinematografie jako celek, ktery je vic nez jen souhrnem svych ¢asti.

11



3. Neoformalisticka analyza

3.1 2Zakladni nastroje

Dle Kristin Thompsonové jsou hlavnimi prostfedky neoformalistické analyzy
predpoklady o tom, jak jsou filmy konstruovany: “filmy jsou umélé a vyzaduji
specificky esteticky typ percepce, ktera neni prakticka. Tyto predpoklady pomahaji
urcit, jak provadét specificky a soustredény druh analyzy.” 8

Podle prvniho predpokladu jsou filmy dle Thompsonové arbitrarnimi konstrukty
bez pfirozenych vlastnosti a jsou produktem autorovych estetickych voleb,
rozhodnuti, ale i tlakd, které maji plvod ve faktorech, které jsou individudlnimu
dilu vné&jsi a stejné tak jakykoli pokus autora o zachyceni reality ve filmu nemGze
nikdy byt pouze “pfirozenym aktem”, nebot i pojem realismus se od filmové éry k

ére a film od filmu lisi.?

Druhym predpokladem jsou pojmy ozviastnéni a komplikovana forma, dle kterych
se podle Thompsonové esteticky film snazi divackou zkusSenost prodlouzit a
komplikovat: dava tak divakovi Sanci, aby stimuloval svou vlastni predstavivost a
staval se aktivni soucasti filmu: divak proziva viem z filmu, ktery ho emocné a

intelektualné stimuluje, jedna se o estetickou percepci.*®

3.2 Predpoklady neoformalistické analyzy v jednozabérové
kinematografii

V jednozabérovych filmech se tyto zakladni predpoklady neoformalistické analyzy
nepochybné vyskytuji, z analytického hlediska mé vsak zajima, jak odlisSné, di
naopak podobné, jsou si tyto predpoklady s filmy, které jednozabérové nejsou.
Napriklad pojem komplikovana forma Thompsonova ve svém textu popisuje na

prikladech stfihové montaZe &tyr rdznych epoch ve filmu Intolerance (1916, r. D.

8 THOMPSON, Kristin: Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis, Princeton University
Press, 1988, s. 35
® Tamtéz, s. 35
10 Tamtéz, s. 36
12



W. Griffith) a na sekvenci odehravajici se ve vézeni ve filmu THX-1138 (1971, r.
George Lucas), kdy je docCasné "minimalizovana prostorova orientace”! diky
¢emuz tato sekvence komplikuje formu filmu tim, ze zdanlivé svym provedenim

vystupuje ze zbytku filmu.

V ptipadé filmQ, které rozebirdm, je prace se stfihem extrémné seviend (Provaz)
anebo neexistuje vlibec (Ruskd archa, Bod varu), a neni obvyklé, aby byl n&jaky
obraz vystupoval z celku jako izolovana &ast, ktera pUsobi komplikaci formy. Také
vytvareni odkladd, jeZ jsou podle Thompsonové dileZitym typem komplikované
formy?!? je slozitéjsi v jednotném casu a prostoru, ve kterém se jednozabérové
filmy odehravaji. V tomto ohledu mé zajima odhaleni specifickych mist, kde se tyto

predpoklady v analyzovanych filmech vyskytuji.

I THOMPSON, Kristin: Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis, Princeton University
Press, 1988, s. 37
12 Tamtéz, s. 37
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4. Provaz

4.1 Pokus o zménu paradigmatu

Na zakladé divadelni hry Provaz (1929, autor Patrick Hamilton) v roce 1948 natodil
legendarni britsky rezisér Alfred Hitchcock stejnojmenny film, ktery pojednava o

ukladné vrazdé mladika Davida Kentleyho jeho dvéma spoluzaky ze stfedni Skoly.

Geneze Hitchcockovy myslenky natoceni filmu za pomoci dlouhych, neprerusenych
zabé&rl (pokud moZno spojenych neviditelnym stfihem a pdlsobicim jako jeden
c¢asoprostorovy celek) neni Uplné jasna. Jistotou vsak je, ze prvni adaptaci britské
hry, ktera se sama inspirovala realnym pripadem vrazdy 14letého studenta
Bobbyho Frankse v americkém Chicagu'3, byl experimentdlni televizni film

stejného jména, ktery odvysilala 8. brezna 1939 zivé BBC.*

Tento Zivy prenos divadelni hry pouzil pro snimani akce neobvykle dlouhé zabéry
a je tedy mozné se domnivat, ze Hitchcock tenhle napad v jistém ohledu pouze
prevzal a pouzil pro svou filmovou verzi, ktera vznikla az o 9 let pozdé;ji.t®> Jakkoli
byla idea pro neortodoxni technické zpracovani Provazu originalni &i nikoliv,
Hitchcock priSel na svou dobu s naprosto neotrelym napadem: natocit celovecerni
film v jednotném casoprostoru, pokud mozno v co nejdelSich zabérech, které

budou pdsobit jako jedna kontinuita vazajici sevienou dramatickou situaci.

Byla to radikalni idea a Hitchcock sam si sam zprvu nebyl jisty, do jaké miry je
tento ndpad proveditelny. Po technickych schlzkach s kli¢ovymi ¢leny tabu, ale

dosel k zavéru, ze film natocitelny je a v lednu 1948 se zacalo tocit.'®

Z hlediska jednozabérové kinematografie Slo o prvni obdobny pokus natocit
narativni film na “jeden dech”, avsak je nutno podotknout, Ze Provaz udrzeni

celého narativu v jednom zabé&ru nesplfiuje. Film je sloZzeny z 11 z&bérd, z nichZ

13 LANE, Brian: Chronicle of 20th Century Murder. New York, Berkeley Books, 1995, s. 106-107.
14 BFI: Rope (1939). Dostupné z:
https://www?2.bfi.org.uk/films-tv-people/4ce2b804705e3
15 MCGILLIGAN, Patrick: Alfred Hitchcock: A Life in Darkness and Light, It Books, 2004, s. 420
16 Tamtéz, s. 411
14
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kazdy trva maximalné 10 minut, coz byla kapacita filmové role kamery. Aby tyto
zabéry spojil tak, aby vypadaly jako jeden kontinudlni celek, pouzil Hitchcock do
té doby bezprecedentni mnoZstvi neviditelnych stfihd. Z deseti stfihd, které ve
filmu jsou, je jich pét neviditelnych a ve vSech je vyuzito prekryti kamery zady
jedné z postav, Ci objektem vyskytujicim se v dekoraci!” do ¢erné a nasledné svenk

z Cerné zpét do prostoru dekorace.

Diskutabilita zarazeni Provazu mezi filmy jednozabérové kinematografie z hlediska
vyuziti stfihové skladby prichazi s péti strihy, které jsou ve filmu nezakryté, a které
tak do velké miry narusuji neprerusenou kontinuitu snimani filmu. Velmi snadno
si lze predstavit, Ze tyto strihy se daly nahradit Svenky a prekrytim kamery v
jednom kontinualnim zabéru, tak jak jsou tyto principy vyuzity ve zbytku filmu. Je
tedy pro mé zahadou, pro¢ se o to Hitchcock nepokusil, zaroven ale z vlastni
zkusSenosti chapu, zZe pri natdceni se velmi Casto musi improvizovat a predem
vymyslené zabérovani nékdy leti z okna. Je to dle mého skoda, je vSak taky
dilezité poznamenat, jak tyto st¥ihy funguji, jaka je jejich motivace a jak pracuji

se zvukem.

Na konci Uvodni titulkové sekvence, kdy z balkénu sledujeme déni na ulici dole
pod nim, kamera Svenkuje na okno se zatazenymi zaclonami a slySime dusené
vykFiky a zvuky souboje. V tomto momentu prichazi pfiznany strih dovnitr bytu,
kde vidime dva vrahy, jak provazem s$krti svou obét.'® Zachovava se zde tak
jednotny casoprostor: nejdriv slySime co se déje uvnitf, a pak vidime to, co se
déje v ten samy moment. Tento stfih motivovany zvukem, ktery je zpocatku mimo
obraz, je vyuzity ve vSech dalSich priznanych strizich ve filmu, tak, aby co nejvice
zachovaly kontinuitu; aby na predchozi zabér navazovaly okamzité. Napriklad kdyz
oba vrazi vyjdou ze zabéru, mimo obraz slysime, jak na pozdrav jeden z nich rika:
“Janet!”, a v dalSim zabéru vidime, Ze do bytu pfiSla mlada Zena a vrazi se s ni

jdou pozdravit.t?

Tento pokus o zachovani co nejcelistvéjdiho &asoprostoru je nakonec divodem,
pro¢ Provaz do své analyzy jednozabérového filmu zafazuji i presto, ze formalné

pozadavek jednoho nepteruseného zabéru nespliiuje. Stejné dlleZité je prihlédnuti

17 Ctyfi neviditelné stiihy jsou skrz zada, jeden pies zvednuti vika truhly.
8 Provaz, ¢as: 00:02:30
¥ Provaz, ¢as: 00:19:56
15



k epoSe kinematografie, v jaké vznikl; v dobé svého uvedeni, a i na nékolik desitek
let poté byl Provaz naprosto ojedinélym experimentem, ktery nabouraval
dosavadni paradigma prace se stfihem a ¢asoprostorem v narativnim filmu a nez
vznikl prvni film skute¢né natoceny na jeden zabér, uplynulo od premiéry Provazu

dlouhych padesat cCtyri let.2°

Zménu paradigmatu poprvé definoval ve svém dile Struktura védeckych revoluci
americky filozof a védec Thomas Samuel Kuhn jako: “zdsadni zménu v zakladnim
konceptu védni discipliny.” ?! Pfichazi dle néj v momentu, kdy se dosavadni pristup
k oné discipliné (paradigma) vycerpa a hledaji se odpovédi na otazky, které toto

paradigma nemuzZe zodpovédét.

Dozajista je mozné se zamyslet nad stavem kinematografie ve 40. letech jako
obdobim, kdy se stavajici paradigma mohlo zdat vycerpané a bylo za potrebi hledat
nové odpovédi. Hitchcocklv experiment s jednotnym ¢asoprostorem ve filmovém
vypraveéni vychazel z potfeby néjaké nové paradigma objevit, z mého pohledu slo
ale pouze o pokus, ktery nové paradigma nenastolil, jakkoli byl tento pokus
odvazny a ojedinély. Technologické moznosti, které prinesl advent digitalni
kinematografie, a které posunuly moZnou délku a zplsob snimani jednoho
nepreruseného zabéru mnohem dal, nez byly v roce 1948, byly nékolik desitek

daleko.

Pfesto vSak mél dle mého nazoru Provaz, ktery sam Hitchcock v rozhovoru s
Fracoisem Truffautem oznacil za “experiment, ktery nevysel” ?? dlouhosahly efekt
na kinematografii a zejména principy jednozabérové kinematografie. Je to
predobraz, zaklad, na kterém podle mého jednozabérové filmy v jistych ohledech
stoji dodnes, prestoze sdm jednozabérovym filmem na slovo vzatym neni, nebot

vyuziva viditelného strihu.

Kvali vyuziti stfihové skladby bych tak Provaz z technologického hlediska spise,
nez jednozabérovym filmem nazval filmem, ktery je “jedno-Casoprostorovy”. Jeho
praci se stfihem v8ak nepovazuji za zdmér, ale pouze za dusledek technologickych

limitaci, které Hitchcockovi neumoznily, aby film skutecné jednozabérovy byl.

2 Ruskd archa (2002, r. Alexandr Sokurov)
21 pPRUCHA, Jan; VETESKA, Jaroslav: Andragogicky slovnik, 2. vydani, Grada, 2014, s. 320
22 TRUFFAUT, Francois: Hitchcock/Truffaut, Simon & Schuster, 1984, s. 156
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Autor zjevné jednotnost ¢asu a prostoru narusit nechtél; byl k tomu “donucen”
svymi okolnostmi. Zakladni motivace udrzeni jednotného casoprostoru, ktera je
druhym hlavnim principem jednozabérové kinematografie, se tu ale velmi zjevné
vyskytuje a film je proto pro mé “Cestnym” predstavitelem jednozabérové
kinematografie a pro jeho invencnost v dobé svého vzniku pfimhuruji oc¢i nad jeho

nedotazenou formou.

4.2 Zlocin v jednotném casoprostoru

Hlavnim motivem, ktery prostupuje cely film, je vrazda. Dva mladi muzi zavrazdi
svého byvalého spoluzaka a nasledné ve stejném byté, kde se vrazda odehrala,
usporadaji oslavu, kam pozvou jeho rodinu i snoubenku. Motivem u nich neni
sympatizovat, vrazda je zde pouze intelektualnim cvi¢enim. Brandon a Phillip se
zabyvaji estetikou a svého pritele Davida zabiji, aby dokazali svou nadrazenost

nad nim i nad ostatnimi spachanim “dokonalého zlocinu”.

Zpusob, jakym vrazdu pachaji, od za¢atku posouva piib&h do metaforické roviny:
je tézké hledat alespon Speti¢ku realismu v absurdité jejich chovani. Davida zabiji
ve svém vlastnim byté, nasledné ho schovaji do truhly, ktera stoji uprostred
obyvaciho pokoje, kde se vzapéti odehrava vecere s rodinou a blizkymi prateli
obéti. Jedna se o zjevny konstrukt bazalni dramatické situace (co kdyz nékdo
otevre truhlu...) jimz “mistr napéti” Hitchcock celkem primitivné buduje ocekavani

divaka, pri nahlédnuti pod povrch v ném ale je k nalezeni nemalo hlubsich vrstev.

Chci se vratit k postavam vrahl, Brandonovi a Phillipovi. Jejich jednotlivé psyché
jsou ve filmu nastaveny velmi rychle a alespori na prvni pohled jsou divakovi jasné:
Brandon je lidrem operace, Phillip je jeho spolupachatelem, je vSak oproti nému
nervozni: ma ohledné vrazdy zjevné jisté pochybnosti, které se mu nedafri prilis
dobre skryt. Tyto dvé polohy jejich chovani zjevné zachycuji opacné poly reakce
na vykonani zlocinu a jeho dopad na jejich duse. Brandon si zavaznost situace bud’
neuvédomuje, Ci je jen chladnym psychopatem, Phillip zde predstavuje emocni
polohu rozruseni nasilnym c¢inem. Svou spolulcast na naprosto nesmysiném a
zbyteCném aktu vrazdy si zjevné uvédomuje. Zacne pit a postupem cCasu je stale
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opilejsi a rozrusenéjsi. Presto ani k nému nenalézdm empatii: jeho rozruseni

neprameni z pocitu viny za smrt, ale spiSe z obavy toho, zZe bude pfi ¢inu pfistizen.

Tyto cernobilé rozdily mezi obéma postavami slouzi jako nutné konstrukty
jednotného Casoprostoru: jejich nastaveni nelze prilis komplikovat, jelikoz film se
odehrava v “redlném case”. Z hlediska dramaturgie a vystavovani déje zde neni
prostor pro Sedou zoénu; princip kontinuity jednozabérového (¢i v pripadé Provazu
spiSe jedno-Casoprostorového) filmu neumoznuje vyvoj jejich postav béhem
delsiho ¢asu a proménujiciho se prostoru, kdy by mohli dostat moznost se nad
sebou zamyslet a projit tak slozitéjsi moralni proménou jak na roviné svych

vlastnich dusi, tak z hlediska divakova vnimani téchto postav.

Misto tohoto vyvoje, jenz Ize aplikovat v narativnich filmech, které vyuzivaji strihu
z jednoho c¢asu do jiného a z jednoho prostoru do Uplné odliSného, se Provaz opira
pravé o tento princip dvou postav, které ve stejném Casoprostoru prozivaji dvé
odliSné reakce na stejny podnét. Supluji tak pro divacky zazitek onu rovinu
rozervanosti, ktera by se v ne-jednozabérovém filmu dala snadno zachytit na
pouze jedné postave, ktera by se ale vyvijela déle nez jen v redlném case. Vidime
obé& moznosti vnimani vrazdy najednou a vzhledem k tomu, ze postavy Brandona
a Phillipa jsou ve filmu nerozluéné a opravdu plsobi jako rozst&peni jedné dude,
umoznuje nam tento konstrukt vnimat etickou rovinu vrazdy i presto, jak kratky

¢as postavy i dramaticky oblouk filmu maji na svdj vyvoj.

Phillip neni potéSen faktem, Ze Brandon na vecefi pozval i jejich spole¢ného
byvalého ucitele Ruperta: povazuje ho za hrozbu a boji se jeho intelektualni
kapacity jejich Cin odhalit. Postava Ruperta s sebou vnasi dalsi metaforickou
rovinu, jelikoZ pocit obou vrahl o své nadiazenosti obéti a ostatnim lidem
pozvanym na veceri prameni z filozofickych myslenek o nadrazenosti, které jim
béhem studia sam Rupert vstépoval, jmenovité Nietzscheho myslenku
“nadclovéka.”?3 Brandon nezakryté doufa v to, ze Rupert na vrazdu nakonec prijde,
Ze vSak oba vrahy pouze pochvali a smekne klobouk nad jejich intelektualni

prevahou nad “obycejnymi” lidmi, tak jak jim tuto prevahu vstépoval ve Skole.

Z NIETZSCHE, Friedrich: Tak pravil Zarathustra. Praha: VySehrad, 2021, s. 25
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Brandonovi zjevné nedochazi, ze kdyby je Rupert odhalil, demonstroval by tak
zase on svou prevahu nad dvéma vrahy a poprel by tak zakladni princip
Nietzscheho nad¢lovéka, ktery ze své podstaty musi prekonat svého predchldce;
Rupert, ktery je o mnoho starSi nez Brandon a Phillip, je jejich primym
predchldcem. Kdyz Rupert na konci filmu na vrazdu opravdu pfFijde, posouva

chovéni a konani vrahl je&té hloub&ji do nesmyslnosti.

Brandon a Phillip paradoxné nedokazali nic nez svou vlastni podifazenost ostatnim.
Nejen, Ze byli prekondni jejich uditelem a predchldcem Rupertem, jsou eticky a
emocné podrazeni i divakovi, ktery je schopny vnimat jejich pocinani jako zbytecné
brutalni, a nakonec smésné neopodstatnéné, a naopak Ruperta vnima jako ve
vSech ohledech jim nadfazeného. Disponuje intelektem, kterého si tak vazi oba
vrazi, zaroven ale ma moralni kompas a emocni intelekt, ktery se s divakem

shoduje a je mu zastupny, a které Brandon a Phillip zjevné postradaji.

Vrazda a jeji nasledky se v osmdesati minutach filmu odehravaji velmi rychle. Hned
na zacatku vstupujeme primo do akce; poprvé, kdyz vidime vrahy, skrti zrovna
svou obét. Jejich konani zprvu neni jasné, motivace pro vrazdu se vysvétluje v
dialogu mezi vrahy, ktery vrazdu nasleduje. I s prihlédnutim na dobu, v které film
vzniknul, je to pomé&rné t&Zkopadny zpUlsob vyjevovani informaci.?* Jista strojenost
a doslovnost filmu, kde postavy velmi casto deklaruji své motivace, se da pfristav

na vrub jednotnému &asoprostoru, ¢asto pusobi skoro jako zdznam divadelni hry.

Dalo by se Fict také fict, Ze doslovné a strojené dialogy a herecka akce, ktera je
pro mé& nepresvédciva a teatralné prehravana, byly produktem své doby a pusobi
nerealisticky pouze z dnesniho, sedmdesat Ctyri let, vzdaleného pohledu. Ovsem
to neni Uplné pravda, jelikoz scénar a prkennost hereckého projevu byly

kritizovany i pfi uvedeni filmu.?®

Staticnost mizanscény a zejména postav v prostoru dekorace se snazi
rozpohybovat pohyb kamery, avSak je to Uspésné pouze z casti. Kdyz sleduje
kamera tvare vrahl, ve kterych se pied nic netudicimi ostatnimi hosty, ktefi jsou

v pozadi, odehrdvd vnitfni Zivot, je to pUsobivé. Jakmile se vSak kamera

24 Naptiklad film Obcan Kane (1941, r. Orson Welles) pracuje se zadrZzovanim informaci mnohem vynalezavéji.
% CROWTHER, Bosley: 'Rope": An Exercise in Suspense Directed by Alfred Hitchcock. Dostupné z:
https://archive.nytimes.com/www.nytimes.com/library/film/081748hitch-rope-review.html
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nemotivovanym pohybem dostadva do $irSich zabé&rl, ztraci situace napéti a
sklouzava zpét do divadelnosti. Zajimavé je pouziti “POV"?®, kdy se v zaveéru filmu
Rupert rozhlizi po pokoji a nahlas premysili, jak vrahové mohli spachat vrazdu. Je
to ojedinéla sekvence a prinasi do filmu zvySené napéti. Presto konec filmu dospéje
do predvidatelného konce; Rupert na vrazdu prijde, otevie truhlu a najde tam

mrtvolu. Vrahy odsoudi a pak spole¢né cekaji na prijezd policie.

Phillip ani Brandon nekladou zadny odpor, i tento jejich pasivni konec je pro muj
divacky zazitek nepresvédCivy a nerealisticky. Moje ocekavani rika, ze néco
provedou, svedou souboj s Rupertem, pokusi se ho taky zabit, Ze néjak zkratka
zabojuji o svdj osud. Misto toho ke své vlastni porazce pfistupuji s podobnym
nezajmem, se kterym spachali vrazdu. Tento konec uzavira oblouk filmu v jasné
metaforické roviné: spisS, nez realny pribéh je to obrazenstvi o vrazdé bez ambic o

hlubsi emocionalni napojeni na samotnou situaci, o které film pojednava.

4.3 Provaz jako experiment

Mam pocit, 7e nakonec souhlasim s autorem, Provaz je ve vétsiné ohledd
nepovedenym experimentem. Presto jen tim, Zze tento experiment probéhl a film
byl natocen, byly dany do pohybu udalosti, které maji primy vliv na vznik jak
ostatnich filmUy, které pouzivaji dlouhé zabéry, tak nakonec i filmd, které cely svij

pribéh vypravéji v jednom jediném zabéru.

Mnoho filmU, které ve stopach Provazu nasledovaly, v této praci nerozebirdm,
avSak zminku o nékterych nelze neuvést. Béla Tarr v roce 1982 posunul
Hitchcocktv plvodni experiment jesté dal (jeho televizni film Macbeth je slozen

pouze ze dvou zabé&r{, z nichZz druhy ma 57 minut?’).

Mike Figgis zase v roce 2000 natodil svlj experimentalni film Timecode za pomoci
¢tyt neprerugenych, 93 minut dlouhych zabérl, které se na platné odehrdvaji ve

stejnou chvili a zachycuji rdzné postavy v redlném d&ase za pomoci “split-

26 “point of view”- kamera supluje pohled jedné z postav
27 B.U.F.V.C.: "Macheth": British Universities Film and Video Council. Dostupné z:
http://bufvc.ac.uk/shakespeare/index.php/title/av37762
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screenu”?®. Dle mého nazoru prvni opravdu prilomovy moment jednozébé&rové
kinematografie vSak priSel az o dva roky pozdéji, s premiérou historického filmu

Alexandra Sokurova Ruska archa v roce 2002.

28 Obraz je na platné rozdélen na Styfi Casti.
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5. Ruska archa

5.1 Prvni film svého druhu

Jestlize v pripadé Provazu se da hovorit o pokusu o zménu paradigmatu ve filmu,
historicky film reziséra Alexandra Sokurova Ruska archa z roku 2002 znamena
milnik v historii kinematografie, kdy se stavajici paradigma opravdu zménilo.
Snimek, ktery je natoceny za pouziti jednoho zabéru, v némz nejsou zadné strihy,
je snovym vyletem do historického Ruska, kde jsme b&hem hodiny a pul, kterou
ma stopaz filmu, svédky 300 let ruské historie. Provazi nds pritom rovnou dva
privodci: postar$i francouzsky $lechtic, kterého ve filmu vidime a neznamy

vypravéc, u néhoz pouze slySime jeho hlas.?®

Rezisér Sokurov udajné film pripravoval ¢tyri roky a béhem tohoto ¢asu namét
nabobtnal z kratkometrazniho dokumentu do celovecerniho hraného filmu.
Nakonec je Ruska archa opravdovym eposem: film se odehravad v prostorach
Zimniho palace, jenz je soucasti Petrohradského muzea uméni Ermitaz, je zde
vyuzito 33 jeho mistnosti, 186 hercll, 1300 komparzistd, 22 asistentl reZie a t¥i

separatni symfonické orchestry.

Co je vSak z mého pohledu opravdu stézi uveéritelné a zasluhujici obdivu, jsou
okolnosti samotného nataceni. Film byl natoCen na digitalni Sony kameru, ktera
byla v té dobé ve vyvoji pod nazvem “Director's Friend”. VVysledny obraz této
kamery se podobal 35 mm filmu a pro jeji vyuZiti museli tvirci filmu vytvofit
specialni harddisk. Na tento disk, ktery mél kapacitu 1 terabyte, kamera snimala
obraz v nekomprimovaném HD rozliSeni a disk byl pripojen ke kamere na
specialnim Steadicamovém systému, ktery byl vytvoren pro Ruskou archu, a ktery
vazil 35 kilogramu. Tento systém mél na sob& kameraman filmu Tilman Buttner,

ktery slouzil i jako jediny operator kamery, po celou dobu nataceni.3°

Dle kameramana Tilmana Buttnera také neprobéhla ani jedna spolec¢na zkouska s

herci a kamerou a na nato&eni filmu méli tvirci pouze jeden jediny den.

2 Hlas vypravéle patii rezisérovi Sokurovovi.
%ROSS, Matthew: INTERVIEW: Achieving the Cinematic Impossible; "Russian Ark" DP Tilman Buttner
Discusses What It's Like To Make History. Dostupné z: https://www.indiewire.com/2002/11/interview-
achieving-the-cinematic-impossible-russian-ark-dp-tilman-buttner-discusses-what-its-1-80105/
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A tak, kdyz byla Ermitdaz 23. prosince 2001 zaviena pro Ucely nataceni, prisla
chvile, kdy se stavajici paradigma kinematografie mélo zménit. Jelikoz jde o
nejkratéi den v roce, méli tvirci velmi limitované ¢asové okno na nataceni. Zacalo
se ve 12:30, tésné po poledni. Prvni pokus ztroskotal po péti minutach, dalsi dva
pokusy také hned na zacatku. Po téchto trech pokusech zbyla v bateriich energie
pouze na jeden dalsi. Také prirozené svétlo, které chtél rezisér Sokurov vyuzit, uz
bylo na hrané. V tuto chvili uz bylo 14:00 a zapad slunce mél pfijit o dvé hodiny

pozdé&ji. Ctvrty pokus ale vysel a film byl dotocen tésné po 15:30.31

Rezisér Sokurov a kameraman Buttner zprvu nebyli s vysledkem spokojeni, oba
védéli o malych chybach a nedokonalostech, které se béhem nataceni udaly.
Nakonec ale bylo rozhodnuto, Ze tyto drobnosti mohou byt zpraveny v

postprodukci a nataceni bylo ukonceno.

V postprodukci byl 87 minut dlouhy zabér, ve kterém se film odehrava, detailné
prepracovan. Byly digitalné odebrany kabely a filmové prislusenstvi, jez se dostalo
do obrazu, v jistych ¢astech byl obraz stabilizovan, barevné upraven ¢i zpomalen.
JelikoZ pFi nataceni davali jak kameraman, tak rezisér, detailni pokyny hercdm a
¢lendim $tabu, byl kontaktni zvuk z nataceni nepouZitelny. Proto byl v postprodukci

také kompletné vytvoren zvuk za pomoci postsynchrond.

Nakonec tato postprodukce zabrala pouze nékolik tydnl a uz 22. kvétna 2002,
méné nez pét mésic po natoceni filmu, méla Ruskd archa premiéru na

mezinarodnim filmovém festivalu v Cannes.

Film pochopitelné vzbudil rozruch a sklidii mnoho chvaly, zejména pro své
technické provedeni. Byla by vdak &koda zredukovat dileZitost a radikalni
invencnost Ruské archy pouze na princip pouziti jednoho zabéru na jeji vypravéni.
Sila filmu tkvi v tom, Ze toto zpracovani je pouze nastrojem narativu a ne naopak.
Dalo by se Fict, Ze spousta filmt jednozab&rové kinematografie jsou jednozabé&rové
jen pro efekt, ktery tento princip pfrinasi. Kromé jiz zminéného Provazu (1948, r.
Alfred Hitchcock) na mé& napftiklad film 1917 (2019, r. Sam Mendes) pUsobi, jako

31 ROSS, Matthew: INTERVIEW: Achieving the Cinematic Impossible; "Russian Ark" DP Tilman Buttner
Discusses What It's Like To Make History. Dostupné z: https://www.indiewire.com/2002/11/interview-
achieving-the-cinematic-impossible-russian-ark-dp-tilman-buttner-discusses-what-its-1-80105/
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kdyby si jeho tvirci fekli “"pojdme natoéit jednozébérovy film o tom, jaké je to byt
valce” a poté se snazili napasovat na toto zpracovani néjaky narativ. Vysledek,
jakkoli jsou jeho akéni sekvence plsobivé, tak plsobi velice plytce a naprosto
bezucelné. Naopak v pripadé Ruské archy si nelze zadné jiné zpracovani
predstavit. Synergie narativu a formy, kterou film disponuje je zde Gplna, pro mdj

divacky zazitek takrikajic dokonala.

Jestlize stfih vykorenuje z jednoho ¢asoprostoru do druhého, zde je jeho absence
naprosto nezbytna. Pribéh, ve kterém vypravéc a francouzsky Slechtic bloumaji
ruskou historii, se odehrava v jednotném casoprostoru palace, ve kterém se 300
let ruské historie odviji zdanlivé najednou, je to velmi zfetelné snovy Casoprostor.
Pravé tato snovost je pro film naprosto zasadni; obé hlavni postavy se ocitly v
jakémsi posmrtném Zivoté, kdy vidi ¢as jinak, nez jak ho vnimame v nasi realité.
Zde c¢as neni rovna ¢ara, je to kruh, ve kterém se udalosti prolinaji stovky let po
sobé a zaroven ve stejnou vterinu. Kdyby byl jednotny Casoprostor jednoho zabéru
rozbit, ztratil by film tuto nadnesenost a silnou metaforickou rovinu. Ve svém

provedeni tak Ruskd archa podporuje sv{j narativ, ne naopak.

Velkou &asti dlvodu, pro¢ si myslim, e Ruskd archa zménila stavajici paradigma
jsou také ony okolnosti, za kterych vznikla a jejich dopad na divacké prozivani
filmu. Film byl od zacatku propagovan jako prvni film, ktery byl uskutecnén za
pomoci jednoho nepreruseného zabéru a s timto predpokladem jsem k filmu pfi
prvnim zhlédnuti pfistupoval i ja. Dopad, ktery to na muUj zaZitek ze sledovani filmu
melo, byl obrovsky. ProtoZe jsem védél, ze zde nejde o zadny trik, a Ze to, co

sleduji, je “doopravdy”, byl jsem u sledovani filmu naprosto bez dechu.

Z tohoto hlediska bych divacky zazitek prirovnal ke sledovani akrobatického
kousku, ktery se odehrava vysoko nad zemi; akrobat nema jisténi a mize v kazdé
chvili spadnout. Ve filmu je timto pomysinym jisténim stfih, at pfiznany nebo
neviditelny, diky kterému se tvirce mUZe vyhnout padu. V ptipadé Ruské archy
jsem ale od zacatku védél, Ze zde Sokurov, stejné jako akrobat na visutém lang,

zadné jisténi nema.

V tomto ohledu Ruskéa archa nepatrné bourda ¢tvrtou sténu; divacky vjem toho, ze
se jednd o opravdovy jednozabérovy film, je zde stejné dilezity, jako to, co se
déje na platné. Nicméné tento fakt dle mého nazoru vjem ze sledovani filmu nijak
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nenarusuje, pouze pridava na celkové imerzi do pribéhu diky prfidanému napéti,

které vyvolava.

5.2 Historie z pohledu prvni osoby

Film zacina v Cerné, do které promlouva hlas vypravéce:

“Jediné, co si pamatuji je, Ze se stala néjaka nehoda.... nemohu si

vzpomenout, co se mi stalo.”3?

Hned timto prvnim vjemem nam autor naznacuje, Ze vypravéc jiz pred zacatkem
filmu zemrel. Kdyz vzapéti vidime kocar, z néhoz na zasnézeném nadvori

vystupuje skupina lidi, vypravéc¢ okamzité situaci komentuje:

“Jak zvlastni, kde to jsem? Soudé podle obleleni, je to 18. stoleti.”3

V tomto momenté je zase hned jasné, Ze to, co vidi divak, je tim, co vidi sam
vypravéec. Je tedy jasné, ze situaci sledujeme jeho oCima, z pohledu prvni osoby.
Jelikoz lidé kolem néj si ho nevsSimaji, i kdyz na né mluvi a snazi se na sebe
upozornit, vypravéci rychle dojde, ze ho nikdo z nich nevidi a napadne ho

myslenka, ktera hloda v divakovi od zacatku: vypravéec je duch.

Princip pohledu prvni osoby je ve filmu uzit unikatné a velmi chytre. To, ze divak
vidi vSechno déni z prvni osoby, tedy presné tak, jako by ho vidél vlastnima ocima,
umocnuje napojeni na postavy a ponoreni do déje filmu. Prace s mizanscénou a
pohybem kamery je tu také fantasticka a ve svém rozsahu a propojeni naprosto
ojedinéla. VSude jsou lidé, pohybuji se, ziji vlastnimi Zzivoty, zatimco kamera
prostupuje ménicim se prostorem stale dal. Zpoza rohu se v jakékoli chvili mdze
vynorit orchestr, obrovska sin plna soch, ¢i néjaka historickd postava. VSechno
plyne v snovém bdéni a plynuti jednotného cCasoprostoru spojuje nepreruseny

pohyb kamery, jez vSechno spojuje do holistického celku.

32 Ruskd archa, as: 00:01:50- 00:02:05.
3 Ruskd archa, as: 00:02:10- 00:02:20.
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Spolu s procesim lidi se dostane do prostor palace, kde potkava prvniho ¢lovéka,
ktery si vypravéce vSimne: neznamy muz je stejné zmateny, jako sam vypraveéc,
ktery mu musi fict, Ze se oba zjevné nachazi v Rusku. Obé tyto entity jsou velmi
zfejmé outsidery v tomto Casoprostoru: jsou vidéni pouze sami sebou navzajem.
Oba jsou duchové, ktefi se nezucastnéné a nerusené mohou prochazet ruskou
historii. Od chvile, kdy se vypravé¢ potkava s francouzskym Slechticem
(Evropanem), ho témér do konce filmu bez prestani sleduje. Evropan vede a
vypravéc jde za nim, nékdy se bavi spolu, jindy to zase vypada, ze Slechtic

vypravéce neslysi a ten tak mluvi pouze k sobé a implicitné také k divakovi.

Duchové narazi na vyznamné postavy a udalosti ruské historie, které oba
komentuji. Francouzsky Slechtic je co do postoje k Rusku velmi cynicky a
vysmeésny, vétSinu Casu ho shazuje a narika nad tim, jak jsou sama zemé a lidé v

Y

i zijici zaostali. Vypravéc, jenz je zjevné Rusem, je ke své zemi shovivavéjsi,

>

avSak Cas od Casu se nad ustépacnymi poznamkami svého souputnika jen tise

pousméje; zjevné nemdlZe neZ souhlasit.

Pristupem, jakym jsou postavy jako Katefina Velika ve filmu zobrazeny, cyni¢nosti
vU¢i Rusku, kterou disponuje francouzsky Evropan a naopak shovivavosti, kterou
vi¢i nému ma vypravée, dava Sokurov nahlédnout do vlastniho pohledu na svou
rodnou zemi. Zdd se mi, ze ji vidi velmi ambivalentné, avsak zaroven velmi
stfizlivé. Film je posmrtnou pitvou Ruska jako Zivoclicha, ktery ma dobré i Spatné

vlastnosti zakorenéné hluboko ve své podstaté.

Pravé tento motiv je dnes aktudlnéjsi, nez kdy jindy a je zajimavé se nad nim
zamyslet ve vztahu k situaci okolo vpadu ruskych vojsk na uUzemi Ukrajiny.
Evropan by ji zjevné odsoudil, jako naprosto nesmysinou a potvrdila by jeho
domnénku, ze Rusko jen barbarska zemée, ktera se skryva za tenkym zavojem

“evropskosti”.

Vypravéc, jako Rus, by zjevné mél mnohem tézsi rozhodovani. V postave, jako je
Katefina, kterd je zdanlivé presvéd&ena o své vlastni dlleZitosti a velikosti, se zase
velmi snadno hleda paralela s modernimi autokraty a zejména nynéjSim
prezidentem Ruské federace, ktery svou zemi vede do propadlisté déjin, i kdyz o
politické diktature, ktera v Rusku vladla uz v dobé vzniku filmu a je jeSté mnohem

tuzsi dnes, ve filmu neni explicitné ani slovo.
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O dlouhé komunistické nadvladé nad zemi jsou ve filmu také jen zminky a stripky,
soustieduje se hlavné na historii toho, co se stalo pred fijnovou revoluci roku 1917.
Zobrazeni carského Ruska by misty zavanélo adoraci ¢i nostalgii, avSak Sokurov
se tomu vyvarovava dle mého velmi Uspésné. Jednak za pomoci postav cynického
Evropana a melancholického vypravéle, tak zplsobem, jakym vétdinu obrazi z
déjin vyjevuje. I kdyz divak po dobu celého filmu sleduje nepretrzity naval tézko
pochopitelného prepychu a nadhery, z které doslova prechazeji oci, filmem vede
tenkd cervenad linie smutku, ktery se skryva za vsim tim, co je ve filmu krasné.

Prostory a postavy jsou timto smutkem protkané skrz naskrz.

Kdyz stard a mohutna Katerina Velika utikd zasnézenym nadvorim do mlhy, v které
se ztraci, tragi¢nost toho, ze jeji doba uz davno zmizela a jeji jméno je uz jen
zminkou v historickych ucebnicich, je skoro hmatatelnd. Kdyz o néco pozdéji
princezna Anastazie bézi po chodbach palace se svymi kamaradkami, vSechny
oblec¢ené po vzoru staroreckych nymf, jde z jeji krasy a détinské bezstarostnosti
doslova mraz po zadech. Neni potfeba znazorfiovat nasilnou smrt ji i celé jeji
rodiny, kterd pfigla jen o nékolik let pozd&ji, z tohoto protichtidného obrazu totiz

hriza jejiho osudu vystupuje mnohem siln&ji.

Stejné tak ze zaméreni filmu na carské Rusko citime obrovskou paralelu s
naslednou komunistickou nadvladou. Jako v pripadé Anastazie se nesoustreduje
na zobrazeni hriiz komunistického reZimu, misto toho ukazuje nadheru toho, co
bylo predtim. Pocit hrlzy z toho, co teprve pfijde, nechavad velmi chytfe na

divakovi, jenz si uvédomuje historické souvislosti.

Toto nevédomi postav i celkového prostoru o vlastni mortalité a prchavosti Zivota
je nakonec tim, co pro mé Ruskou archu posouva na uroven geniality. V samotném
zavéru francouzsky Slechtic opousti vypravéce. Nechce odejit z majestatniho plesu,

chce zlstat v nadhete starych dob:

"VYPRAVEC
Pgjdeme?

SLECHTIC
Kam?
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VYPRAVEC

Kam? Kupredu.

SLECHTIC

Co tam? J3 z(lstanu.

VYPRAVEC

Sbohem, Evropo."*

Je velmi snadné pochopit, pro¢ uz dal nechce jit. Jeho doba je 19. stoleti, na
svété po ném nema zadny divod byt. I rozlou¢eni vypravéde se $lechticem jako
“Evropou” je prizna¢né: Rusko se po roce 1917 od evropského osvicenstvi zrejmé

nadobro odstrihlo.

Kdyz vypravée schazi po schodech se zdanlivé nekoneénym proudem hostd, ktefi
odchéazeji z plesu, jima mé jako divaka hriza. Skoro mam pocit, Ze chci
vykFiknout, néjak je varovat. MGzu vak, stejné jako vypravé¢, pouze sledovat,
jak se zastup lidi, jako stado jdouci nevédomky na porazku, dere ven a pryc¢ z

palace.

Kdyz se na konci vypravéc diva skrz dvere ven, na nekonecné ledové more, ktery

obestupuje palac, rika:

"More je viude kolem nds. Jsme odsouzeni plout navZdy. Zit navZdy.” 35

To si Ize lehce vylozit jako zamysleni nad vlastnim posmrtnym zivotem, ve
kterém se vypravéc ocitl. Je to ale i Rusko samo, izolované timto metaforickym
morem, které je odsouzené plout navzdy v ideologické arse, kterou si samo

sestrojilo.

34 Ruska archa, as: 01:25:56- 01:26:26
SRuska archa, Sas: 01:33:01- 01:33:20
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5.3 Dopad Ruské archy na jednozabérovou kinematografii

Je td87ké precenit dileZitost, jakou Ruskd archa do dne$niho dne ma v radmci
jednozabé&rové kinematografie. Jestlize Hitchcocklv Provaz byl predobrazem toho,
ze nékdy bude mozné skutecny jednozabérovy film natocit, Ruska archa je bodem,
ze kterého kazdy jednozabé&rovy film nutné musi vychazet, a ktery se mize snazit
prekonat. Jestli ho n&jaky jednozabé&rovy film prekonal, & nékdy prekond, muze
byt predmétem debaty. Osobné jsem zatim celistvéjSi a Iépe fungujici

jednozabé&rovy film nevidé&l, aviak ptizndvam, e mdj pohled mlze byt zaujaty.

Z velké &asti je mdj nazor na tento film uréuje socio-historicky pohled na né&j. Byl
prvnim opravdu jednozabérovym celovecernim filmem v historii a to, ze vznikl,
vlibec neni samozfejmosti. Je mnohem leh&i néco vytvorit, kdyz tvirce vi, ze je

mozné to dokazat. Sokurov toto védomi nemél.

Lze se samozrejmé domnivat, ze kdyby Ruské archy a Sokurova nebylo, nasel by
se nékdo jiny, kdo by jako prvni natocil skutec¢ny jednozabérovy film. Avsak neni
vibec jisté, jestli by tento pomysliny film dosahoval kvalit Ruské archy, kdybychom

opominuli pouze technické provedeni.

Kromé socio-historického hlediska, ze kterého je ojedinéld, je totiz Ruska archa
také mistrovskym uméleckym dilem, ve kterém se jeho revolucni technické
provedeni snoubi s mnohem hlubSimi a zajimavéjsimi motivy, které nakonec

prevysuji fakt, ze je film natocen na jeden zabér.

V poslednich letech se s jednozabérovymi filmy takfikajic “roztrhl pytel”,3® avSak
kromé svého technického provedeni jsou tyto filmy zajimavé jen zridka. K Urovni
kvality a souznéni vSech slozek Ruské archy se jich priblizilo jeSté méné a zde je
nutné se zamyslet nad tim, do jaké miry byl dopad Sokurovova filmu na

kinematografii pozitivni.

Lze argumentovat, Ze zmé&na paradigmatu vzdy vede k lep&im vysledkiim, to by

vSak byla z hlediska kinematografie velka generalizace. Z mého pohledu princip

% Jen od roku 2014 do roku 2022 vzniklo vice nez 20 celovecernich filmi natodenych na jeden zabér.
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jednozabérové kinematografie sice prinesl zménu a ozvlastnéni, avSak prohlasit

ho za v néem nadrazeny kinematografii, kterad vyuziva strihu, by byl holy nesmysl.

Bohuzel je jednozadbérova kinematografie od uvedeni Ruské archy z velké casti
dominovana snimky, jez voli formu nad obsahem a nejde nez poznamenat, zZe jeji
vétsinu tvofi technologicky zajimavé, ale prazdné filmy. Vysledny vjem, ktery z
poslednich dvaceti let jednozabérové kinematografie mam, je tak pocit, ze velké
mnoZstvi rezisérd chtélo napodobit Sokurova a témé&r véichni (s nékolika svétlymi

vyjimkami) se utopili v baziné své vlastni technologické vynalézavosti.
Jako samostatna cast svétové kinematografie je ale jednozabérovy film dle mého

nazoru porad jesté v plenkach a je potreba, aby se jeho principy béhem dalsich let

zkonsolidovaly a dale vyvijely, nez bude mozné nad nim vynést jakykoli soud.
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6. Bod varu

6.1 Hlavni postava “'ve varu”

Poslednim filmem, kterému se v této praci vénuji, je drama britského reziséra
Philipa Barantiniho Bod varu z roku 2021. Autor jim navézal na sv{j stejnojmenny
kratkometrazni film z roku 2019 a rozvinul stejnou latku na vétSim prostoru. Pribéh
pojednava o séfkuchafri Spickové londynské restaurace, kterému se béhem jedné

smény v kuchyni pomalu za¢ne hroutit Zivot jako domecek z karet.

Barantini pri vyvoji namétu vychazel z vlastnich zkuSenosti, které nabyl pfri
dlouholeté praci v restauracnich kuchynich a hlavni postava kuchare Andyho
vychazi z jeho blizkého pritele, ktery je realné vlastnikem restaurace. Barantini
také zminuje, ze nejvétSi motivaci pro vytvoreni Bodu varu u néj byla ambice

natocit film, ktery presné popisuje shon a narocnost prace v kuchyni.3’

Dle mého nazoru se mu tento cil podafilo splnit pomérné presvédcivé a celkovy
sled udalosti ve filmu, kde se misi Andyho chaoticky osobni Zivot a pracovni napéti,
kterému celi v restauraci, je ve své realisticnosti pomérné napinavy, prestoze ve

své praci s jednotnym Casoprostorem podle mé neni Uplné Uspésny.

Princip natocCeni filmu na jeden zabér, o ktery se jeho napéti opira, je i presto ve
filmu funkéni slozkou, ktera velmi dobre spolupracuje s mizanscénou a scénarem,
Bod varu je tak z mého pohledu jednou ze svétlych vyjimek v jednozabérové
kinematografii poslednich let, o kterych jsem se zminoval v posledni kapitole.
“Jednozabérovost” filmu je predpokladem jeho vypravéni a stejné jako v pripadé
Ruské archy si moc nejde predstavit, jak by mohl byt celkovy chaos, ktery se na
kuchare Andyho béhem filmu nabaluje, zobrazen za pouziti stfihové skladby.

Situace by prerusenim plynulého zabéru ztratila svou podstatu: je to jedna sména
v restauraci, jeden posledni Andyho pokus o nadechnuti, nez se ve tomto chaosu

pomysiné utopi.

S’TCONNOR, Chris: Exclusive Interview — Director Philip Barantini on Boiling Point and working with Stephen
Graham. Dostupné z: https://www.flickeringmyth.com/2022/01/exclusive-interview-director-philip-barantini-on-
boiling-point-and-working-with-stephen-graham/
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Kamera zde je samostatnym Ccinitelem, nesupluje subjektivni pohled jedné z
postav, jako v Ruské arse, naopak se po drtivou vétsinu ¢asu ve filmu soustreduje
pouze na prozivani jeho hlavni postavy, séfkuchare Andyho. Pravé v tomto ohledu
je Bod varu nécim jinym, nez Provaz i Ruska archa; svym pevnym zakorenénim v
realismu a soustfedénim se na mapovani Andyho prozivani celé situace dava

prostor pro rozvinuti jiné velmi dulezité filmové slozce, a to herecké akci.

Barantini si do hlavni role ve svém debutu vybral uzndvaného anglického
charakterniho herce Stephena Grahama. Je to taky Grahamova zasluha, Ze film
funguje tak dobre, jeho vykon je totiz na tolik strhujici, ze jakékoli nedostatky
stylu a formy ve filmu jsou v porovnani s jeho hereckym vykonem neviditelné.
Graham, jez byl ve své kariére dokonale presvédcivy jako skinhead32, Al Capone?,
nebo amatérsky wrestler?, ani zde nezklamal. Uvéfitelnost jeho vziti do postavy
Andyho je tak silnd, Zze mé osobné doslo, ze postavu Andyho hraje Graham, az

kdyz jsem jeho jméno vidél v zavérecnych titulcich.

Divacké vziti do jeho postavy celkem dobfre doplfuje pravé kamera. Pohybuje se
skoro vyhradné s pohybem Andyho, obcas jsou vidét jeho jen jeho shrbena zada
a v prostoru preplnéné situace vnimam jeho celkové vycerpani pracovnim
nasazenim. Jindy zase kamera zlstdvd na Andyho obli¢eji v detailu, kdyZ si ho
ostatni postavy nevsimaji a divak tak ma $anci sledovat jeho vnitfni Zivot, nebot
kazdy mikropohyb Grahamovy tvare jako by jasné vypovidal o tom, co si pravé

mysili.

Zajimavé jsou také vedlejsi déjové linky, které se odehravaji v téch nékolika
momentech, kdy kamera opusti subjektivni svét Andyho. Tyto pribéhy ostatnich
zaméstnancl restaurace se odehrdvaji vzdy bez Andyho védomi. Kdyz vidim
servirku, kterd se potykd s rasistickym pFistupem nékolika hostd, & umyvace
nadobi, ktery si jde béhem pracovni doby zapalit joint na ulici pred restauraci,
pomahaji mi tyto ¢rty hloubé&ji pochopit prostfedi, v kterém se nachdzim jako
divak.

3 This is England (2006. r. Shane Meadows)
% Boardwalk Empire (2010-2014: televizni serial, HBO)
40 Walk like a Panther (2018, r. Dan Cadan)
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Tyto vedlejsi déjové linky ale nijak neodvadi pozornost od postavy Andyho, pravé
naopak. Doplriuji jeho izolovanost a pomalu se rozpadajici pracovni i osobni zivot,
protoze vzdy, kdyZz se kamera od Andyho do téchto vedlejSich linek odpoji, vim,
ze Andy se po chvili znovu objevi, oproti nému vsak jako divak vim vic o tom, co
se v jeho vlastni restauraci déje. Jak ¢as postupuje a Andy je stale vic zmateny,
zacina divak mit stejny pocit, jako ostatni zaméstnanci restaurace: Andy situaci

absolutné nezvlada a vsechno zdanlivé spéje do nevyhnutelného Spatného konce.

K lepsSimu pochopeni prace s hlavni postavou Andyho a jeho okolim za pouziti

principu jednoho zabéru v Bodu varu je vsak nutné rozebrat déj filmu podrobné;ji.

6.2 Restaurace jako organismus

Film zacind zdbérem na Andyho obli¢ej, kdyz prichazi do prace. Nez dojde do
restaurace, mluvi po telefonu a z jeho rozhovoru je jasné, ze ma osobni problémy.
Se svou (pravdépodobné byvalou) manzelkou se bavi o spole¢né vychové syna.
Manzelka mu vycita, Zze nema na syna nikdy cas, Andy vsak situaci zahrava “do

outu” a vchazi do restaurace.

Okamzité po pFichodu nardZi na hygienickou inspekci, kterd kvili nedodrzeni
predpisi musi sniZit restauraci hodnoceni. Andy se roz&iluje na vdechny kolem,
jeho autorita v8ak od za¢atku pUsobi predstirang, jako by si sdm podvédomé byl

védom, Ze za nedokonaly chod restaurace mize hlavné on sam.

Andy se dozvida, zZe tento veCer ma do restaurace prijit jeho stary pritel, avSak
také konkurent, znamy kuchar Alastair Skye, ktery s sebou privede véhlasnou
jidelni kriticku. Andy je z jejich pfichodu rozrusen a citi, Ze Alastair ma néco za
lubem. Na principu nec¢ekanych komplikaci, které se nahle zjevuji v jednotném
Casoprostoru jednoho vecera, do velké miry cely dé&j filmu stoji a je jich v ném
hned nékolik. Tyto komplikace se zndsobuji a prolinaji, zatimco Andy, ktery vic a

vic nezvlada napor ze vSech stran, se je neluspésné snazi resit.

Zajimava je prace filmu s rekvizitami. Andy s sebou od zacatku filmu nosi

plastovou lahev s pitim, kterd plsobi naprosto nevinné&. Kvuli naroénosti své prace
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je jasné, ze Andy musi dodrzovat pitny rezim. Informaci o tom, ze je lahev ve
skute¢nosti plna alkoholu, nadm film zadrzuje az témér do konce. Timto
davkovanim informaci o katastrofalnim stavu Andyho zivota si film Uspésné buduje
dal$i linii napéti. Kdyz pak pfichazi informace, e jeden z hostl je smrtelné
alergicky na arasidy a ty se za Zadnou cenu nesmi dostat do jeho jidla, je jasné,

co se nevyhnutelné musi stat.

Andy, ktery je v této Casti filmu uz velmi nesoustiedény a rozruseny, se nezamysli
a necha francouzskou kucharku, ktera neumi moc anglicky, aby tomuto hostovi
omacku do jidla dala. Po malem smrtici alergické reakci, kterd prijde, se Andy

snazi shodit vinu na svou (0 mnoho schopnéjsi) pravou ruku, kucharku Carly.

Je za tim dalsi déjova linka, ktera se ve filmu a v Andyho Zivoté odviji. Jeho stary
pritel Alastair Skye prisel do restaurace s nabidkou, ze prevezme ¢ast restaurace
od Andyho. Vi totiz, Ze je Andy kvdli své zavislosti na hazardnich hrach, alkoholu
a drogach Uplné na miziné. Je to pravé on, kdo Andyho presvédci, aby vinu hodil
na Carly, aby incident priliS neposkodil povést véhlasné restaurace, jiz se Alastair

chce stat spolumajitelem.

KdyZ se nakonec pti poradé v kuchyni pfijde na to, Ze za celou situaci mize Andy,
obofi se na n&j jeden z kuchafd, Ze je naprosto neschopny dal vykonavat svou
praci séfkuchare. Andy odchazi do své pracovny, kdy znovu vola se svou zenou a
synem. Rikd synovi, Ze ho ma rad a manzelce, ze se véim prestane a pljde do
odvykaci l1écebny. Kokain, ktery lezi na jeho stole vyhodi a alkohol, ktery ma ve
své flasce vylije. Kdyz vSak vyjde na chodbu, zkolabuje a v bezvédomi spadne na
zem. Na uplném konci filmu vidime nehybného Andyho a mimo obraz slySime hlasy

jeho zaméstnancu, ktefi ho hledaji.

Bod varu pracuje ve svém vypraveni velmi casto s principem Cechovovy zbrané.

Tento svdj princip popsal Anton Pavlovi¢ Cechov ndsledovné:

"Odstrante vSechno, co neni podstatné pro pribéh. Pokud v prvni kapitole
zminite pusku zavésenou na sténé, v druhé nebo treti kapitole musi byt z

této pusky vystreleno. A nebude-li strilet, nesmi tam ani viset.

4 SCUKIN, S. M.: Ze vzpominek na A. P. Cechova, kap. 5 (rusky). Dostupné z:
http://my-chekhov.ru/memuars/shukin.shtml
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Témér vse, co se ve filmu v prvni tretiné objevi, pozdéji sehraje néjakou roli,
nejenom rekvizity. Telefonat na zacatku se spoji s tragickym poslednim
telefonatem, flaSka sehraje svou roli v charakterizaci Andyho, Alastair vyjevi na
konci své motivace, omacka zplsobi otravu. Dalo by se takto pokracovat je&té
dlouho, dlezitéj$i je zde ale podle mého pouziti principu Cechovovy zbrané z

hlediska natoceni filmu na jeden zabér.

Jednotny Casoprostor Bodu varu je ze své podstaty velmi specificky uzavienou
dramatickou situaci, kterd musi svij dramaticky oblouk ujit oproti filmu, ktery
pouziva stfihu, velmi rychle. Kdyz je nastaveno néco, na co autor dava vyznam,
divak se toho chytne a ocCekava néjaké vyusténi. S timto principem samoziejmé
pracuji vSechny narativni filmy, je to ale pravé Bod varu, kde je tato prace s
nastavenim a vyusténim divackych ocekavani velmi specificka, protoze vypravéni
flmu nemda Sanci pred témito ocdekavanimi prchnout stfihem do jiného
casoprostoru, ktery by je mohl zménit, vyresit, i Uplné odstranit takfikajic béhem

mrknuti oka.

Jednozabérovy film, ktery je tak uzavrené dramaticky jako Bod varu je do jisté
miry svému divakovi zavazan, zZe v redlném case budou vSechny predpoklady
dramatické situace nastoleny, hlavni hrdina projde proménou a nasledné budou

vSechny déjové linky vyreSeny a ukonceny.

Z mého pohledu se Bod varu ale témto nejzakladnéjsim divackym ocekavanim
sklani az prilis. Barantini ma zjevné opravdu pocit, ze musi vSechno naprosto
doslovné vyresit a vSechny déjové linky ukoncit. Nakonec to ale ma opacny efekt,

napriklad jako v pripadé Andy kolapsu na konci.

Béhem celého filmu se buduje, za pomoci neuvéritelné civilniho, skvélého
hereckého vykonu Stephena Grahama, ze Andy je muz stojici na okraji propasti.
Kdyz ho ale vidim, jak se na uplném konci filmu svali na zem a zjevné umira, tento
pocit to u mé neprohlubuje, pravé naopak ztraci cela situace, a tak i film na napéti.
Jako divak nepotfebuji, aby mé& timto zplsobem tvlrce ved! za rudi¢ku, naopak by

bylo mnohem silnéjsi, kdyby mé nechal si konec domyslet.
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Je to Skoda, protoze kromé velmi doslovného konce je Bod varu podle mé vynikajici
film. Principy jednozabérové kinematografie se zde snoubi s pribéhem velmi dobre,
hlavné kdyz se prihlédne na fakt, jak realisticky ma byt celkovy divacky zazitek z

filmu.

Narozdil od Ruské archy, kterd si ve své metaforické nadnesenosti mizZe z hlediska
prace s jednotnym casoprostorem délat v podstaté co chce, je Bod varu velmi
pevné ukotven v realité a je tak o jakoukoli snovost ochuzen. Opira se o tvrdou
kazdodennost a o realisticky vykreslené postavy “normalnich” lidi, ktefi prozivaji
sva vlastni mald dramata. Z mého pohledu by ale nebylo na skodu, kdyby se tato
dramata jesté vice zamotala a nebyla tak jednoduse na konci filmu vyresena.
Podpofrilo by to pocit, ze vidime jen stripek ze zivota téchto lidi, coz by podle mé v
konkrétnim pripadé Bodu varu na oplatku podpofilo princip pfibéhu odvypravéného

v jednom zdabéru, a to tim, Ze by film skondcil stejné nahle, jako zacal.

Zde se znovu vracim k pfirovnani s akrobatem na visutém lané. Andy je ve filmu
timto pomysinym akrobatem, celou dobu ale na svém visutém lané vravora a divak
skoro jisté vi, ze dfiv nebo pozdéji spadne. Kdyz ale akrobat na lané opravdu
spadne a divak vidi, jak si dole na zemi rozlame kosti a zemre, neni to zrovnha moc
uspokojivé. Divackou predstavivost by mnohem vice naplnilo, kdyby najednou nad
akrobatem zhaslo svétlo a divak nevédél, co se s akrobatem vlastné stalo, nebot
by to nastartovalo jeho predstavivost. Stejné je to pro mé i v pripadé Andyho

konce v Bodu varu.

Dalo by se namitnout, Ze je konec filmu pofad otevieny, protoze Uplny dikaz o
tom, Ze Andy zemre divak nema. Ze svého velmi subjektivniho pohledu ale jako
divak odchazim trochu neuspokojeny. VSechny linky ve filmu byly vyreseny, avSak

moje predstavivost nema moc prostor, kam se b&hem zavéreénych titulkd ubirat.

6.3 Bod varu a prostor

Bod varu je dle mého nazoru v nékterych ohledech kvalitni jednozabérovy film,
ktery ale trpi na ne Uplné povedeny konec, a hlavné na stejny problém, kterym

trpél i Hitchcocklv provaz, a to neuspokojivou praci s prostorem.
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Jak jsem jiz nastinil v predchozich kapitolach, jednotny casoprostor je zakladnim
pfedpokladem jednozdbérové kinematografie. Cas a prostor plynou v jednom
nepreruéeném proudu a je tedy dlleZité, aby tento ¢as a prostor zdstaly po celou
dobu pro divaka zajimavé, aby prinasely nové a nové podnéty a neustrnuly. Zde
Bod varu narazi; c¢as je ve filmu uspokojivy, mam opravdu pocit, jako bych hodinu

a pal v kuchyni prozil s Andym, z hlediska prostoru uZ je to horéi.

V Provazu se po Case divacky omrzi nehybny, az divadelni prostor bytu, v kterém
se film odehrava a stejné tak v Bodu varu je z hlediska prostoru limitujici jedna
lokace malické restaurace. Ze zacatku to neni problémem, protoze divak jesté
prostor neznd a poznava ho skrz Andyho. Kamera ale celkem rychle zmapuje a
kdyZ po né&jakém &ase uZ potreti stejnym zplsobem sledujeme prichod jedné z
postav chodbi¢kou z kuchyné do restaurace, pUsobi to velmi samouc&elné. Nelze
nez nabyt pocitu, ze se kamera (a tudiz i akce) zacina tocit v kruhu, nepfichazi
dost zajimavé zmény prostfedi na to, aby divak timto prostorem nezacal byt do

znacné miry znudény.

V tomto ohledu zde vidim velky rozdil mezi Bodem varu a v této praci jiz
analyzovanou Sokurovovou Ruskou archou, kterd s prostorem pracuje velmi
impozantné&. Prostor ErmitdZe se svymi stovkami chodeb a desitkami rdznych
mistnosti, které jsou stfidavé temné a stisnéné, nebo naopak obrovské jako
vnitrek katedraly, je oproti malické a vlastné nezajimavé restauraci divacky
mnohem uspokojivéjsi. Samozrejmé by se dalo namitnout, Zze Bod varu je mnohem
realistictéjsSim filmem, ktery ma zobrazovat “obycejny” prostor, avsSak i s
prihlédnutim k tomuto faktu je jeho prace s prostorem zoufale neinspirativni a

nerozmanita.

Staci Bod varu porovnat s jinym jednozabérovym filmem, jenz je mnohem vice
realisticky koncipovany a natoceny nez Ruska archa, a to s Victorii od némeckého
reziséra Sebastiana Schippera. Tento jednozabérovy snimek z roku 2015, ktery
byl natoden za jednu noc v Berling, se odehrava na vice nez 22 rlznych lokacich??,

mezi kterymi se hlavni hrdinka pohybuje naprosto plynule v rémci dechberouciho

42 SOMERSETHOUSE.ORG.UK: ONE TAKE, OVER 22 LOCATIONS. LAIA COSTA ON PLAYING
VICTORIA. Dostupné z:
https://www.somersethouse.org.uk/blog/one-take-over-22-locations-laia-costa-playing-victoria
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déje, kdy se jednotlivé situace nabaluji jedna na druhou ve zbésilém tempu. Bod
varu oproti tomuto filmu vychazi pouze z jedné situace, kterd je vazana na
restauraci, a proto tolik zaostava; po Case zkratka tato situace neni tak zajimava,
aby udrzela stoprocentné divakovu pozornost a film tak dle mého ztraci na kvalité
jak z hlediska divackého prozitku, tak z hlediska prace s jednotnym

casoprostorem, jenz je hlavnim principem jednozabérového filmu.
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7. Zavér

V této bakalarské praci jsem analyze podrobil tfi celovecerni snimky, které se radi
mezi filmy jednozabérové kinematografie. VSechny tfi jsou zamérné velmi odlisSné,
tak abych jejich analyzou rozebral principy jednozabérové kinematografie na co

nejsirsim poli.

Provaz je pro mé praotcem jednozabérové kinematografie, Ruska archa ve své
pretrvavajici jedinec¢nosti jejim pomysinym zlatym hrebem a Bod varu
predstavitelem moderniho jednozabérového filmu, ktery se z téchto svych
predchldcd snazi ¢erpat a hledat nové principy. Ze socio-historického hlediska Ize
pozorovat jasny vyvoj jednozabérové kinematografie smérem k jeji normalizaci,

obzvlast v poslednich dvou dekadach.

V roce 1948 byl Provaz naprostym vystrelkem a v roce 2002 byla Ruska archa
stale brana jako experimentalni film, dnes jsou vSak jednozabérové filmy mnohem
béznéjsi. Je to hlavné nasledkem technologického vyvoje; faktem je, ze je zkratka
mnohem lehdi natoCit jednozabérovy film za pomoci dneSni moderni kamery.
Zaroven je ale zajimavé, Ze princip jednozabérového filmu se stale z naprosté
vétsSiny objevuje v artovém filmu, ktery cili na divaka-cinefila, spiS nez na Siroké

publikum.*

To, Ze tato forma vypravéni filmu nebyla pfijata hollywoodskymi studii a tvlrci
mainstreamovych filmd dokazuje, Ze jednozabérovy film stale je$t& ma onu
experimentalni hodnotu, stale je to akrobaticky kousek na visutém lané. Je ale dle
mého jen otazkou cCasu, nez se i toto paradigma zméni a film na jeden zabér se
stane naprosto béZznym i v ramci mainstreamu, dokonce bych rekl, Ze uz nékolik
takovych filmd vzniklo.** Ve chvili, kdy se jednozab&rovy film normalizuje, nazraje
mozna Cas na dalSi zménu paradigmatu, to je ale v tuto chvili pouze moje

domnénka.

Z hlediska obsahového je jasné, ze hlavnim vazajicim principem jednozabérové

kinematografie je prace s jednotnym casoprostorem, avsak zaroven dochazim k

43 Napt. Victoria (2015, r. Sebastian Schipper), nebo Blind Spot (2018, r. Tuva Novotny).
4 Napt. 1917 (2019, r. Sam Mendes), nebo One Shot (2021, r. James Nunn).
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zavéru, ze tento princip je celistvé vyuzity jen zfidkakdy. Trendem v
jednozabé&rové kinematografii z0stava zaméFeni na technické provedeni, kdy tvarci

znacné opominaji obsahovou hodnotu a jednozabérové filmy tvori pro efekt.

Je to dle mého skoda, jelikoz princip filmu na jeden zdbér v sobé ma obrovsky
potencidl pro silny divacky vjem, ktery neprameni pouze z “akénosti” technického
provedeni, ale naopak je zaloZzeny na praci s ¢asem a prostorem, jenz se odviji
“redlném case” na platné a je tak ve svém zobrazeni jednotného casoprostoru

mnohem blize lidskému vnimani reality nez film, ktery vyuziva strihovou skladbu.

Celkové jednozabérovy film vnimam jako sféru svétové kinematografie, kterd ma
velké plusy a casto jesté vétsi minusy. Aby film byl vice nez jen technicky
v 7 Ve o V. 7 v . g 7 7 7 e
zajimavy, musi tvurce pristupovat k latce komplexné a specifické zpracovani filmu
v jednom zabéru dle mého musi mit jasné opodstatnéni, v opacném pripadé mé
totiz jako divadka film sice muiZe “bavit”, po jeho zhlédnuti mé& ale nechava

intelektualné a emocné chladnym.

K vybranym filmdm jsem pFistupoval nejen jako k predmétdim neoformalistické
analyzy, ale pravé i z jiz zminéného “holistického hlediska”: hledal jsem onu
pridanou hodnotu, jez mlzZe technické zpracovani filmu posunout na druhou kolej
a dat jednozabérovému filmu hlubsi podstatu, tak aby byl opravdu holistickym
celkem, jez je vice nez jen souborem svych Casti. Prihlizel jsem také k socio-
historickym okolnostem vzniku analyzovanych filmi a dopadem, jaky na

jednozabérovou kinematografii mély, ¢i doposud maji.

K filmlm jsem pFistupoval také z pragmati¢t&jdiho pohledu posluchaée katedry
rezie a hledal jsem v nich nové poznatky, které bych mohl uplatnit pfi své vlastni
filmové tvorbé. Nové nabyté podnéty, které jsem béhem tvorby bakalarské prace
ziskal diky analyze a zamyslenim se nad principy jednozabérového filmu, velmi
obohatily jak moje chapani klicového vztahu mezi formalni a obsahovou strankou
v narativnim filmu jako takovém, tak moje pochopeni ddleZitosti reZijni prace s
c¢asem a prostorem, které jsou dle mého nazoru z hlediska filmového vypravéni

témi nejzasadnéjsimi prvky.
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